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مقدمة المترجم 


تيسيراً للتعريف بكتاب السيدة ليندا هَنْشيون وأطروحتها 
وأفكارها.ء. نقسم مقدمتنا إلى أقسام ثلاثة منسجمة مع عنوان الكتاب 
الذي هو: سياسة مابعد الحداثية. 

في القسم الأول سنسعى إلى التعريف» أو وصف ظاهرة مابعد 
الحدائية. وفي القسم الثاني سنهتم بشرح أفكار وآراء المؤلفة ونظريتها 
الخاصة. أما في القسم الثالث الأخيرء فسنقدم نماذج من كتابات 
بعض الفلاسفة والمفكرين الذين اعتّبروا من المابعد حداثيين فى نظر 
النقاد. كلهم أو بعضهم.ء ونعني: دريذا (126:1108) وليوتار 
(850غه0/آ) وألتوسير (565وناطاآة). وفوكو (2)5010081010 وأيضاً نيتشه 
(عطءوهاء:25) الذي لم يكن في عداد المابعد حداثيين» لكنه اعتّبر من 
جمهورهم. لأنه كان في كتاباته العدمية (#ونانط8) بمثابة الممهّد 
للظاهرة المابعد حداثية» بَله البشارة بقدومها. 


[ - مابعد الحدائية*) 


يُروى أن أول من استخدم كلمة «مابعد حدائي»» بمعنى مفرق 


(#) اعتمدنا «مابعد الحدائيّة») ترحمة ل (هنؤنه:ء0هتتاوه2) و«مابعد الحداثة» ترحمة 
ل (بواتممعلمصاوهط) . 





للمشهد المعاصر عن المشهد الحديث في عام 7» كان الفيلسوف 
الألماني رودولف بانفيتش (29112 16110011)» بغية وصف علمية ثقافة 
القرن العشرين ١‏ والعدمية كانت فكرة أخذها من الفيلسوف نيتشه”"" 

نبدأ بالسؤال: ما هى المابعد حدائية؟ 

للإجابة عن هذا السؤال لابدّ لنا من أن نبدأ بالتمييز بين ظواهر 
ثلاث» هى: الحداثة (6نمعء8400) والحداثوية (دنؤته84006) ومابعد 
الحداثية (صتونه+2052006)» وبخاصة بين التصورين الثاني والثالث. 

بالنسبة إلى الحداثة نقولء وباختصار: إنها تفيد العلمء 
والموضوعية» والتقدم, والحرية» والفردء. وما شابه. فزمن الحداثة 

هو الزمن الذي تجلّت فيه تلك الظواهر. 

أما الحداثوية ومابعد الحداثية». فإننا نرى أن أيسر تفريق بينهما 

يكون بوضع قائمة من ست عشرة خاصة من خواصهما المتقابلة» 
-(2), ا 

وتلكم هي القائمة 2 . 


الحداثويّة (ددنمء3100) مابعد الحداثية (تموتص1عل0 تطاوه2) 


1 القصص العظمى 1 ضد القصص العظمى 


2 الأفكار الكليّة 2 التفكيك للكليات 
3 الأصل 3 الاختللاف 

4 المرجعية الواحدة أو المركزن 4 التعدديّة أو التورّع 
5 التأليف 5 ضد التأليف 

6 الانغلاق 6 الانفتاح 


(1) عل «سسعتصدعلمسوووط ما تسعتسعمه84 جرم ,له ,عمممطهن .8 عممع رهما 
.2.3 بقا0نأ50002غم1 ,(2003 روستطوتاطدط اأع جاع ه81 نول8 ,عع ل تتطاسهت) نروه01 411 


(2) 7برملووع 1‏ مره عوم] ‏ «برمماسقط ‏ 1 كبعلم ممم يعتدعطانام5 براععبعظ 
2 لطة 128 .مم ,(2003 ,ععلعلادسدم1] تعلجمل؟ أعل8 بمملصملآ) 





7 التراتبية 7 
8 القصدية (وجود الغاية) 8 
9 الخطة أو النظام  ٠‏ 9 
0 التشبيه 10 
1 الحضور 11 
2 القارئ 12 
3 الحتمية 13 
14 العمق 14 
5 الابتعاد 15 
16 العرض 16 

أما بلغة الليسيات20, فنقول: 


1 سقوط صفات عدم الانحياز» والموضوعية. والتوازن» 


وغياب الغاية» فكلها أيديولوجيا. 


2 - سقوط الفكر الثابت والنخبوي (1552ؤالا أواعدزة). والكلى 


. )1 0121131 30( 


3- سقوط المركز في كل مجال ومكان وزمات وخطاب كلامي 


(00655ع17تعءع10) . 


(221160اع م1أمصمغقطك - ع12) . 


)3 الليسيّات هي جمع اليسيّة»» و١ليس»‏ مؤلفة من «لا» و«أيس» (أي الوجود). 


فتكون (ليس» مساوية لمعنى «لا وجودا. 


الفوضى 
اللعب 
الصدفة 
التضاد 
الغياب 
الكاتب 
اللاحتمية 
السطح 
المشاركة 
الرغبة 


إن خصائص المابعد حدائيّة 








5 سقوط التعريف والتحديد والتصنيف والتبويب» وكل نظام 
مشابه (100)ة15رمع006-0016) . 

6 - سقوط التمييزات الثنائية» مثل ما كان بين «الحقيقة» 
و«الخرافة» . 

7- نشوء الميتاخرافة فى كتاب التاريخ ‏ ومعها سقوط تصنيف 

8 - سقوط مبدأ عدم التناقض»ء الذي هو حجر الأساس في 
التفكير والكتابة الحداثويين. وسقوط مبدأ الاتساق المنطقي أيضا 
الذي يعتبر الهدف الأخير للحداثوية. 

9 تزعزع مفهوم الهوية. 

0 تزعزع الأمن والااستقرار والتوازن . 

وهناك طريقة أخرى للتفريق بين الحداثوية ومابعد الحدائيّة 
تساعد على فهمنا لمابعد الحدائيّة التى ظهرت فى عنوان كتاب السيّدة 
هَنشيون » والطريقة تَمْكُلَ في توظيف مصطلح الثقافة» وتحديداً محور 
الثقافة أو مركز دورانها. 

طبعاًء ثمة قرابة بين الثقافة والحضارة» لكن الثقافة ليست 
الحضارة كلها التى لها ناحيتان : مادية وروحية. وما الثقافة إلا تلك 
الناحية الروحية من الحضارة التى تشمل الأفكار والعلوم والآداب 
بأنواعها والفئون بأنواعهاء والأديان» والمذاهب. والتقاليد» وما 
شابه. ش ْ 

إذا نظرنا إلى تاريخ الثقافة» نجد أن محورها الذي دارت حوله 
منذ سومر (في ما بين النهرين ‏ العراق القديم» قبل حوالى أربعة 


(4) المصدر نفسهء ص 128 و132. 
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آلاف سنة قبل الميلاد) والأساطير القديمة (التى هى أديان دنيوية 
مكتوبة بلغة الشعر) إلى الأديان السماوية» صعوداً إلى القرون الوسطى 
في القارة الأوروبية وسيطرة الكنيسة على كل شيء. نقول: إن المحور 
في تلك الأزمنة كان» وبصورة رئيسية» هو السماء أو الإله. أو الرب 
أو الله. ذلكم كان محور الثقافة التي دارت حوله ونسبت إليه النشاطات 
الإنسانية جميعها. وإذا شئت سمه مرجعها كلها. ٠‏ 

وبظهور الفلسفات العقلية (ديكارت ولايبنتز وسبيتوزا) 
والفلسفات التجريبية - الحسية (لوك وهيوم)»؛ وبزوغ فجر العلم 
الطبيعي» وبخاصة علم الفيزياء (نيوتن وغاليليو)» انتقل محور الثقافة 
ليصير : الطبيعة. 

في الأعوام الممتدة بين عامي 0 تقريباً و21990 وبعد نُذّرِ أو 
تباشيرّ تجلّت» أكثر ما تجلّت» » في كتابات فلاسفة مثل فوي رباخ , 
وشوبنهاور ونيتشه. ظهرت آثار وأعمال أدبية وفنية زاحت بعيداً عن 
محور الطبيعة» ودارت حول محور الإنسان وحريته» واعتباره هو 
المرجعية (ءه55ء:261) لا سواه» فبدا للمفكرين كل شيء عبارة عن 
تأويل في تأويل» أو كما قال الفيلسوف الفرنسي لويس ألتوسير 
(5562 تاطالخ كتناه.]) ٠:‏ لا براءة في القراءة» فنحن في القراءة 
مذنبون7© , 

وما كتابات دريدا وبودريار وفوكو وكوهن. ددودتي إلا نماذج 
من الثقافة الجديدة» ثقافة الدوران حول الذات الحرة في القراءة 
والكتاب والعمل. وسحقاً للمحاور الثقافية الأخرى 


في مثل هذا الضوءء علينا أن نفهم كتاب السيدة ليندا مَنْشيون 


(5) بإ 4عاشاعصهكا” بأعانمه0 عااممءع5 ,تقطتلد8 عسمعتاظظا سه ععومسطنال4 كتتام1آ 
14 .م ,(1975 ,71118 بصملممة) عا وجعم8 ومع 
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سياسة مابعد الحداثية» وفيه نتمكن من فهم الأمثلة الكثيرة التي يزخر 
بها الكتاب : التاريخية منها والأدبية والفنية» حيث يكون التمثيل فيها 
من إنشاءات الذات الحرة. ١‏ 


1 - هَتّشيون فى سياسة مابعد الحداثية 
نتقدم الآن إلى الكلام على كتاب السيدة ليندا هَنْشيون: 


واضح من عنوان الكتاب الذي هو سياسة مابعد الحداثيّة 77:6) 
(17115701 2051771006 إم عن ناموط أن مق لفته ليندا هَتشيون 1508نآ) 
(«معطءنناق8 رمت إلى إنشاء علاقة قويّة بين مذهب مابعد الحداثيّة 
والسياسة»ء فالأعمال والكتابات» كما سوف يتبيّن لناء سواء أكانت 
أدبية أو فنية أو تاريخية أو أيديولوجية» بأنواعها كافة» ليست بريئة 
من التدخل السياسي» بصورة من الصور وبطريقة من الطرق» فالأدب 
ليس للأدب» ولا الفن للفنء ولا الكتابة لمجرد الكتابة. أما بداية 
ظاهرة المابعد حدائيّة - بحسب المؤلفة» فكانت في الستّينيات من 
القرن الماضي» وكانت بداية عامة وغامظة© .202 

تجدر الإشارة» ومنذ البداية أيضاًء إلى أن السيّدة هَنْشِيون تقر 
بأن تعريف هذه الظاهرة غير موحّد. وقد استشهدت هي ذاتها بكتاب 
براين ماك هايل (11316ء24 8:135) الذي يقول ما معناه إن كل ناقد له 
مابعد حدائيته الخاصة» وهو ينشئها بطريقته الخاصة» وذلك انطلاقاً 
من زوايا نظر مختلفة. ويضرب ماك هايل أمثلة على ذلك» فيذكر 
جون بارت (1هة8 صطه1) والأدسء وتشارلز نيومان وعاتقط0)) 
(لقصه11 وأدب اقتصاد التضخم.ء وجان ‏ فرانسوا ليوتار -85ة36) 


(6) جمه0مم.آ) ماعو ع مر ببت1! يدرو عل م تدم رم كع 1 1زاوظ 7716 ,«معطعاباط ملصاا 
.(1989 ,عم لع ناما تعاعمل؟ بعال 
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(8:0810آ وأمعمة 1 والكلام على الشرط العام للمعرفة في نظام 
المعلومات المعاصرهء وإيهاب حسن (212553882 1585) فى طريق 
0 .اد 200 0 
تدلى السيّدة هَتْشيون بدلوها؟ وهذا ما حصل عندما قدمت منظورها 
في ذلك المجال» فكان أطروحة كتابها الذي نحن بصده الكلام 
عليه» فما هى نظرية السيدة هّتشيون؟ 


نجيب فنقول. وبوضوح: إن مابعد حداثيتها عبارة عن 
«تورّط»» ونقده. وتفكير انعكاسى ذاتى» وكتابة تاريخية مهمتها 
«تهديم أعراف وأيديولوجيات ,القوى الثقافية والاجتماعية المسيطرة 
في القرن العشرين في العالم الغربي»”*'. وتشدّد هَنْشيونَ على فكرة 
مفادها أن المابعد حداثيّ لا «يقدر أن يكون إلا سياسياً” . أما 
صياغتها لمابعد حداثيتهاء فإنها تعلن أنها ستكون على مثال الهندسة 
المعمارية المابعد حداشة9 . 


وترفض هَتْشيونَ فكرة السعي إلى إيجاد تعريف جامع مانع 
لنظريات المابعد حداثية. كلهاء وترى أن ذلك سيؤدي إلى «زيادة 
البلبلة ويسهم في النقص الواضح في معنى اللفظ وانساق 
استعماله)17 . 

كما تشير إلى وجود معسكرين متعارضَّيْن لمابعد الحدائيّة : 
فهناك الخصوم الجذريّون» والمؤيدون أحيانا. ويتألف المعسكر الأول 


(7) المصدر نتفسهف ص 11-10». و 111162 أوةع0 مومع ,عاوتآءكلةا محاءظ 
.4 .م ,(1987 بتعستطاعق8 العملا بعالك بمملدمل) 

)0 ْ 1 .م ,.قاط1 بتمعطء 111 

(9) المصدر نفسهء ص 3. 

(10) المصدر نفسهء ص 8. 

(11) المصدر نفسه؛ ص 16. 
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الذي يعتمد أسلوب التهكم الخبيث المتصاعد إلى الغضب السريع 
من «المحافظين الجدد اليمينيين» والوسط الليبرالي» واليسار 
الماركسى)2!' . 


التمثيل السياسى وسياسة التمثيل 
بالرغم من استعارة هَنْشيون لمصطلح «التمثيل» من العلم 
السياسي» فإن سياسة التمثيل عندها هي خلاف التمثيل السياسي» فما 
هو الفرق؟ 
التمثيل عند السيدة هَنْشْيون ١هو‏ خليط». هو قائمة طعام 
خليطة» فهو يخدم معاني عدة حالا». وعندما تشرح هذه الفكرة 
تقول: «لأن التمثيل قد يكون صورة: مرئية»ء أو لفظيةء أو 
سمعية... وأيضاًء قد يكون التمثيل سرداً قصصيًاً وسلسلة من 
الصور والأفكار. .. أو يمكن للتمثيل أن يكون منتوجاً أيديولوجياً. 
أي ذلك المخطط الواسع المستهدف إظهار العالم وتسويغ 
أحدائه)130 , 
يتبيّن مما تقدم» وبصورة لا لبس فيهاء أن التمثيل هناء هو 
تمثيل كتابة أو عمل لما يجري حولنا من ظواهر اجتماعية وثقافية 
وأيديولوجية وما شابه» وليس تمثيل بشر (نوَابِ في البرلمان) لبشر 
(الشعب). وبكلمة نقول: التمثيل إنشاء» وإنشاء جديد. 


لذاء تنفى هَنْشيونَء وبحسب تحديدهاء أن يكون المابعد 
حدائى «انحلالاً فى واقعية متطرفة» بل هو فحص لمعنى الواقع» 
وكيف يكون سبيلنا إلى معرفته». وتزيد قائلة: «ليست القضية أن 


(212 المصدر نفسة >6 ص 16. 
(2013 المصدر نفسهء) الفصل الثاني ص 29 
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التمثيل يسيطر الآن على المرجع أو يلغيهء بل إنه الآن يعي وجوده 
كتمثيل - أي كمفْسْرٍ (وفعلياء كخالق) لمرجعه»”*" . 

بعد ذلك. تصف المؤلفة سياسة التمثيل المابعد حدائى بأنها 
ازدواجية» وتشرح فكرتها بالقول: «ما تفعله المابعد حدائية هو 
تجريد شفافية الواقع وتجريد الاستجابة الانعكاسية الحدائويّة من 
طبيعيّتهاء وفي نفس الوقتء استبقاء السلطة التاريخية المجرّبة 
لكليهما (وبطريقتها النقدية المتورّطة).”13) 

ولكي تؤكد على تمييزها بين التمثيل السياسي وسياسة التمثيل» 
جعلت الكاتبة عنوان الفصل الثالث على الشكل التالي: إعادة تقديم 
الماضى 2350 عطا عستادءدعم-12) . أي إنها عملت على تحليل 
المصطلح (تمثيل) (ههنأهادء65:م86) إلى جز أين : البادئة («قعءط) 
«4106. ومعناها: «مرة ثانية» أو امن جديداء و(تقديم) أو (عرض) 
(400)ةامء2265)» فتكون النتيجة: عرض جديد للماضىء» أو كما ورد 
في ترجمتنا: (إعادة تقديم الماضي) بمعنى إنشائه من جديدء فكيف 
يكون ذلك؟ ولنوسع سؤالنا نقول: كيف تَقرأ الكتابات والأعمال 
الفنية والأدبية والتاريخية وما شابه. الواقع الاجتماعيّ والسياسيّ 
والتاريخي والايديولوجي والثقافي عموماء وتكون قراءتها جديدة؟ أي 
مابعد حدائثية 


نرى أن أفضل إجابة عن هذا السؤال تكون باللجوء إلى 
المفردات الرئيسية في قاموس السيدة هَنَّسيونء وهي المفردات التي 
وظفتها وأجادت في توظيفهاء وهي في سياق شرح ظاهرة المابعد 
حداثية» ونظريتها تعنى» بوجه خاصء ب: الميتاخرافة» والتجريد» 
والتورّط. والسخرية (82003©) . 


(14) المصدر نفسهء ص 32. 
(15) المصدر نفسهء ص 32. 
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الميتاخرافة (108ا»7246]86) لا تعنى الخرافة كما نفهمها فى لغتنا 
العربية» بل كل قصة أو كتابة أو عمل يؤدي فيه الخيال دوراً رئيسيا 
مصوّراً الناس والأحداث بطريقة مختلفة عن الواقع» بغية تمثيل فكرة 
أو رأي أو موقف ما. 

والتورط (إأكءناموطه2©) يفيدء عند مهَتشيونء الاشتراك في 
الأحداث والوقائع» ووصفها من الداخل. أما السخرية فتعنى بالقصة 
النقدية التهكمية عموما. 

وتصف الكاتبة دور الميتاخرافة بالقول (إنها لا تعمل على قطع 
صلتها بالتاريخ أو بالعالم» وإنما تنازع مفاهيم الأعراف والأيديولوجيا 
المعترف بهاء ولا تطلب من قرائها أن يشكوا بالعمليات التي 
بواسطتها نمثل أنفسنا ونمثل العالم لأنفسنا». وتضيف قائلة: «فليس 
بمقدورنا أن نتجئّب التمثيل» غير أنه يمكن لنا أن نحاول تجئّب 
جعل فكرتنا عنه ثابتة» والافتراض بأنها تتعدى التاريخ وتتجاوز 
العقافة) 2 . 

وفى الكتابة التاريخية تميّز هَنْشيون بين الأحداث (5ام؟8) 
والوقائع (5اء5): فالوقائع أحداث قد أضفينا عليها معنى» هي من 
إنشائنا. لذاء غالباً ما تعمل الخرافة مابعد الحداثية على تحويل 
الأحداث إلى وقائع من خلال تصفية وثائق السجلات المحفوظة 
وتأويلها”'". وكما قال غراهام سويفت 58110 سهطه6): «الأحداث 
تتملّص من المعنى» غير أننا نبحث عن المعاني 6176 وتضيف 
هَنْشِيون مباشرة قائلة: «أو نبتدعها»””''» وفي موضع آخر تقول بقوة: 


(16) المصدر نفسهء ص 51. 
(17) المصدر نفسهء ص 54. 
(2)18 2 .م ,(1983 بلمتقتتعمكء1آ :00دمط) ممماععنه ]1 ,أكاة سقطورنى 
(19) انظر أيضاً : 4 .ص باتتكذة 10027 اعوط 0 6115 171:6 ,تامعطء 1ن 11 
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«اللأحداث الماضية تعطى معنّى ولا توهب وجوداً»” 0 


والسرّ في ذلك يَمْكُلُ في أنه ليس لدينا سبيل للوصول إلى 
الماضي» اليومء إلا عبر اثاره الباقية» كوثائقه وشهادة الشهود. ومواد 
السجلات» أي إننا لا نملك سوى مواد تمثيلية من الماضي وعنه. 
ومنها ننشئع ؛ قصصنا وش وحن( , 

وتعلّق هَتُشِيون على هذه الظاهرة بالقول: «إن مابعد الحداثية 
تكشف عن رغبةٍ لفهم الثقافة الحاضرة على أنها نتاج أشكال تمثيل 
سابقة» فيصبح تمثيل التاريخ تاريخ التمثيل» . وعندما تشرح فكرتها 
تقول: (إن الفن المابعد حدائي يعترف بتحذي التقليد (م1180160) 
ويقبله» وهو: أن لا مهرب من تاريخ التمثيل» لكن يمكن استغلاله 
والتعليق عليه نقديّاً بالتهكم والسخرية)”2 . 

وتجدر الإشارة إلى أن رولان بارت (5ع2)0ة8 0154 1) يمضى 
إلى ما هو أبعد من فكرة هَنّشيون» عندما يتمادى قائلاً: دلا وجود 
لما هو طبيعي في أي مكانء فليس هناك إلا ما هو تاريخي)27 . 

تكلمنا إلى الآن عن مصطلح الميتاخرافة عند مَيْشيون. لنتابع 
ونتكلم عن مفهومنا للمصطلح الثاني الذي ذكرناه. ألا وهو: التجريد 
(106-10201215211013) : 

إن لفظة (3«ه©) أو (202) تعنى «العقيدة الثابتة الجامدة». أو 
«الرأي العام) الذي يعتبر طبيعياً فلا يتغير. والثقافة عمومأ. والغربية 


(20) المصدر نفسهء ص 78. 

() المصدر نفسهء» ص 55. 

(22) المصدر نفسه؛ ص 55. 
(23) المصدر نفسهء ص 258 و #تنعام1 نرط معإاجو8 انهاه روعطامد8 0هه[اه] 
قسج للخلا :عل70 بجعلط) .80 ممع عطق )15 ,لعه ج18 لمتقطء11 9 اعتقاقصةء1' ,معطا و8 
.(1977 ,مما 





منها بخاصةء التي تركز السيدة هَتّْشيون على فحصهاء تتألف 
- برأيها - من أشياء ومسائل يُزعم أن لها طبائع ثابتة. وتعتقد هَتْشيون 
أنه يمكن نقد تلك الثقافة التي لا ترى فيها إلا معتقدات 
وأيديولوجيات من إنشاء البشر. وهنا يتدخّل (هي تفضل أن تقول 
يتورط) المنهج المابعد حدائي» عاملاً على تجريد أو تعرية تلك 
الأشياء والمسائل» لأنها في المقام الأخير» عبارة عن أشكال من 
التمثيل تجمّدت بالممارسة الأيديولوجية. وتجدر الإشارة إلى أنها 
تستخدم أحياناً» وكمرادف للفظة التجريد (8802ع106-02<15)» لفظة 
لزع الشيء من طبيعيّته المفترضة أو المزعومة -26) 
زمه ول 2013 , مثل هذا الكلام يؤدي إلى رفض الموضوعية 
فى كل مؤلفاتنا وأعمالناء إذ يغدو كل ما يوجد هناك إن هو إلا 
إنشاء في إنشاء» وتأويل في تأويل» وبكلمة واحدة: تمثيل!5©. 


وخلافاً لما نبّه إليه ابن خلدون فى مقذمته الشهيرة» من ضرورة 
تجتب الانحياز في كتابة التاريخ وما يفرضه الاتجاه العلمي في زماننا 
من وجوب الموضوعية في الأبحاث جميعهاء فإن مابعد الحداثية 
تقول» وعلى لسان هَئْشيون: «إن صفات العَرّضية الموقتة» وعدم 
الفصل النهائي في الأمورء والتحرّْبيّة» وحتى السياسة الصريحة. . 
هى الصفات التى تحل محل الوضعيّة التي تفيد الموضوعية والبراءة 
من النوازع الذاتية التي تدكر الطبيعة التأويلية والتقييميّة بصورة ضمئية 
للتمثيل التاريخى)267 . 


بعد التجريد نتقدم إلى الكلام على التورّط عند هَنْشِيونَء فنقول 


)224 58 مم ر.لقط1 ,وسمعطع)ن 11 
(25) المصدر نفسه» ص 00 
)226 المصدر نفسة 6 ص 711 
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إن التجريد بداية التورّطء فعند الكلام عن المواد المشابهة للنص 
والمحيطة به (مثل الهوامش وما شابه)» يقول ليونيل غوسمان 
(مقصتوده© أعه115) : «إن انقسام صفحة كتابة التاريخ (بواسطة 
الهوامش) هو شهادة على الانقطاع بين «الحقيقة الفعلية» والسرد 
القتصصي التاريخي)””2 . 

وأكثر ما يتجلّى التورّط في ممارسة التهكم عن طريق استعمال 
القصة أو الكتابة الساخرة. تقول هَتْشيون: «الباروديا مابعد الحدائية 
هي نوع من المراجعة التنفيذية للماضي أو إعادة قراءته يؤكد على 
قوة أشكال تمثيل التاريخ ويدمّرها”©. وتنفي الكاتبة أن تكون 
الباروديا حنيئاً إلى الماضى '(0105181818). إنها «وبصورة جوهرية 
تهكمية ونقدية»» فهي نقدية تفكيكياً وخلاقة بنائيآ0© . 

وكما تقول شيري ليفاين (عستاعآ عتمعط5): «كل كلمة وكل 
صورة مؤْجّرة ومرهونة» فنحن نعرف أن الصورة ليست إل فضاءً 
تمتزج فيه وتتصادم صور متنوعة» ولا واحدة منها صورة أصلية» 
فالصورة هي نسيج من المقتبسات مستمدة من مراكز للثقافة لا 


م0300 


فبعكس النظرة السائدة عن الباروديا التي تعتبرها بريئة من 





(27) المصدر نفسه؛ صى 4 و :عستط هقمع انآ سه 411150551 ,لاقسدده أعدم1آ 
بنقلة ,تاعاجهم 1 معط 320 كتقصم 1[ أعطمه نمز «رععصوعءق تمعاق عه ممتأعسلمممع 1 
بحته5تلد1]) ع1 لممادرع1:4ا لوعنرم ج17 ويه وصبه”1 رعاش :مورره:5ةط كزه ج 1717111 176 

.(1978 رووع2© لأمطامع15/لا 1ه لوالواع نطلا :15لا 

(228 5 . بج ,.لاطآ بومعطء 11 

(29) المصدر نفسهء» ص 94, 

(30) المصدر نفسف ص 94. و مك نمأ «رماصع صصحده© عحلط» رعسملكعآ علعلاة 
وجنام فر برجم مومه تمن برط معد 11711 /0 نرج م4101 دق بومارمعء اق 164نه8 ,لع ,5أللوالا 
رقوع5 31131 :143 ,عع لتطسمت امم رمم طع ادم أن ستاعودك/1 جعل< علعملا بوولح) 

1987. : 
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منها بخاصة. التي تركز السيدة هَنْشيون على فحصهاء تتألف 
- برأيها - من أشياء ومسائل يُزعم أن لها طبائع ثابتة. وتعتقد هَنْشِيون 
أنه يمكن نقد تلك الثقافة التي لا ترى فيها إلا معتقدات 
وأيديولوجيات من إنشاء البشر. وهنا يتدخّل (هي تفضل أن تقول 
يتورط) المنهج المابعد حداثي. عاملاً على تجريد أو تعرية تلك 
الأشياء والمسائل» لأنها في المقام الأخير؛ عبارة عن أشكال من 
التمثيل تجمّدت بالممارسة الأيديولوجية. وتجدر الإشارة إلى أنها 
تستخدم أحياناً » وكمرادف للفظة التجريد (005أهع2)106-10015» لفظة 
نزع الشيء من طبيعيّته المفترضة أو المزعومة -06) 
(دمناهناهسسهو<”*. مثل هذا الكلام يؤدي إلى رفض الموضوعية 
فى كل مؤلفاتنا وأعمالناء إذ يغدو كل ما يوجد هناك إن هو إلا 
إنشاء في إنشاء» وتأويل في تأويل» وبكلمة واحدة: تمثيل 9©. 


وخلافاً لما نبّه إليه ابن خلدون فى مقدّمته الشهيرة» من ضرورة 
تجئب الانحياز في كتابة التاريخ وما يفرضه الاتجاه العلمي في زماننا 
من وجوب الموضوعية في الأبحاث جميعهاء فإن مابعد الحداثية 
تقول» وعلى لسان هَتْشيون: «إن صفات العَرّضية الموقتة» وعدم 
الفصل النهائى فى الأمورء والتحرّبيّة» وحتى السياسة الصريحة. . . 
هي الصفات التي تحلّ محل الوضعيّة التي تفيد الموضوعية والبراءة 
من النوازع الذانية التي تدكر الطبيعة التأويلية والتقييميّة بصورة ضمئية 
للتمثيل التارييخي)260 , 


بعد التجريد نتقدم إلى الكلام على التورّط عند هَنْشِيونَء فنقول 


)224 .8 .م م.للط1 رممعطء ننج[ 
(25) المصدر نفسهء» ص 70. 
(26) المصدر نفسه» ص 71. 
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إن التجريد بداية التورّطء فعند الكلام عن المواد المشابهة للنص 
والمحيطة به (مثل الهوامش وما شابه)ء. يقول ليونيل غوسمان 
(قدوده0 اعدهنآ) : (إن انقسام صفحة كتابة التار يخ (بواسطة 
الهوامش) هو شهادة على الانقطاع بين «الحقيقة الفعلية» والسرد 
القصصي التاريخي)”2 . 

وأكثر ما يتجلى التورّط في ممارسة التهكم عن طريق استعمال 
القصة أو الكتابة الساخرة. تقول هَنّشيون: «الباروديا مابعد الحدائيّة 
هي نوع من المراجعة التنفيذية للماضي أو إعادة قراءته يؤكد على 
قوة أشكال تمثيل التاريخ ويدمرها» 7 . وتنفي الكاتبة أن تكون 
الباروديا حنيئاً إلى الماضي (5105121882). إنها «وبصورة جوهرية 
تهكمية ونقدية»» فهي نقدية تفكيكياً وخلاقة بنائيً"” . 

وكما تقول شيري ليفاين (6«تاعآ أزمجعط5): «كل كلمة وكل 
صورة مؤجّرة ومرهونة» فنحن نعرف أن الصورة ليست إلا فضاءً 
تمتزج فيه وتتصادم صور متنوعة» ولا واحدة منها صورة أصلية» 
فالصورة هي نسيج من المقتبسات مستمدة من مراكز للثقافة لا 


000 . 


فبعكس النظرة السائدة عن الباروديا التى تعتبرها بريئة من 


(27) المصدر نفسههء ص 284 و :1116181116 4 17 111510» ,د55 70) أعتده0 نآ 
ركلة ,تفأعجمع1 بحتصعط لمعه بصمقمقت .85 ترعطم8ه نمز «رععمق !]ا أموزد زه ومتأعسلمعرعير] 
بلامكتلة]18) وننواجه اد مدنا أمء ماك 0جه مل برموعع ناا «بررماكاط إن عنة 11711 1716 

(1978 ,موععط ستحصمعوة/17 01 لوالولء تولآ :ولا 

١ 228)‏ . .م ,.10طآ بوسمعطع س8 

(29) المصدر نفسه؛ ص 94. 

(30) المصدر نفسه؛ ص 94؛ و هلظ نط «ركاهع تتتصره0) 113906» رعسمتوعآ عأعطة 
ولق برعم عموسرع دمن درق ععدتئث +17 زه درومامطتعكق دل :دءةتمجء 41 4ء1ده!8 .له ,دتاالة/18 
رووء21 3/111 :143 ,عع تطصحدن) جاعم ل0131مطاعاط 00 015 للتاعكلا8 بجعل8 لامها ببرعل[) 

1987(. 
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السياسة ولاتاريخيةء تقول مَنْشيون: «إن الفن مابعد الحدائي يوظّف 
الباروديا والتهكم ((/إده:1) لينخرط في تاريخ الفن وذاكرة المشاهد في 
عملية إعادة تقييم الأشكال والمضامين الإستطيقية عبر إعادة النظر في 
تمثيلها السياسي الذي جرت العادة على عدم الإقرار به)”'2 . 


111- نماذج من كتابات بعض مفكري المابعد حداثيّة 


جان - فرانسوا ليوتار 

هو مفكر فرنسي ينتمي إلى ما يمكن تسميته ظاهرة تدمير ما 
عرف ب «مشروع عصر التنوير»» الذي قام على ركنين هما: العقل 
والذات العاقلة» فالعقل يجب تحطيمه والذات يجب إزاحتها من 
مركز الدائرة في التفكير عموماً والتفكير الفلسفي خصوصاً. 

وهوء مثل غيره من معاصريه الفرنسيين» يعتبر نيتشه 
(عطعوجاء2/1) مثالا يحتذى في عملية الهجوم المتقدم على العقلية 
الغربية (11512)ادءعه1.080 م:ماوء177). وخلاف غيره الذي استفاد من 
مذهب هايدغر (2)1161068862. يعتمد ليوتار على فتغنشتاين 
(صاءأومعع178/1) للانقضاض على ذلك التعلق الفلسفى بفكرة الوحدة 
(إأنهتك)ء والكلية (101211699)» والأساسية (قهه 21ل صتده8)ء وطغيان 
الفكر التمثيلى (اتطعنامط1 لهدهناهامءوهء:مءع1). والحقيقة الشاملة 
(طاب]” لهمية ته ن) ... وما شابه من أفكار ومذاهب فلسفية. وتجدر 
الإشارة إلى أنه استفاد أيضاً من فييرابند (62866»20:ز156) لجهة نظريته 
التى جوهرها الفوضى المعرفية (001وقطء2قصى 1نءنع2010ءاكام8) لهدف 
صياغة ما يسميه ب «شرط المعرفة مابعد الحداثي» همع0هصادهط عط1) 


(هذه:53 01 ه41815م0©» فالحداثة عند ليوتارء مصطلح يطلق على أى 
)231 .6 .5 ,.لأ10 بومعطع 110 
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صورة للمعرفة تصنع لنفسها مشروعية بواسطة لغات ورائية مثل لغة 
تقدم العقل والحرية وتجليّات الروح وانعتاق البشرية. 

مقابل ذلك» يحدد ليوتار لغة مابعد الحداثة سلبياًء بقوله إنها 
اللغة الكافرة باللغات الورائية و«القصص العظمى) 1200 6») 
(«وءجننومة11» وإيجابياً: بقوله إنها لغة مسلسل من التعارضات20© , 
ويقول أيضاً: «أن تتكلم يعني أن تحارب وأنت لاعب» والكلام 
يدخل في باب المباريات الرياضية العامة””". والمجتمع له مظهر 
رياضى تغفله النظرية التى تقول إن درس العلاقات الاجتماعية يكون 
باعتبار اللغة مجره أداة تواصل”” » فالمطلوب نظرية في 
الألعاس)5©. لذلك هو بقترح بديلاً للغات الورائية» لغات قصصيّة 
محلية صغيرة متعددة على صورة ألعاب لغوية. 


وفى كتابه ذي العنوان حالة مابعد الحداثة «رءع00:ومط 176) 
0521118 يذكر ليوتار أن درسه للمعرفة وشرطها فى المجتمعات 
المتقدمة جداًء كان هو الغرض من الكتاب» وأنه استعمل صفة 
«مابعد الحداثة» لوصف تلك المعرفة فى تلك المجتمعات. وهو 
المصطلح الرائج» الآن» في القارة الأميركية» في أوساط علماء 
الاجتماع والنقاد. 


ويقول فى نمس الكتاب» إن معرفة مابعد الحداثة ليست مجرد 
أداة فى يد السلطات». بل هى تهذب حساسيتنا تجاه الفوارق 


(232 2.7 1984 «7طاكمتصمغ ل ماده 15 أقط/8!» 

(33) المصدر نفسهء ص 10. 

(34) «عتركق ,605 ,لإتطامهتء81 مقصعط]1” لصة مقصسطم8 دعصول ,معمجو8 للأعصوع ]1 
7ب ,(1987 رووع:8 "18/111 بهللا ,عولتتطصسةة) نارمأانه«مرومه ع1 جه صمرظ “مر إووده1ام 


(35) المصدر نفسه» ص 79. 
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(الاختلافات) (وعه٠هع0188).‏ وتقوّي قدرتنا على التسامح». ومبدؤها 
ليس تناسب الخبيرء بل أغلاط المبدع© 2 . 

ويعتقد ليوتار أن اللجوء إلى القصصيّة على صعيد المعرفة تَراقَقَ 
مع انعتاق البورجوازية من السلطات التقليدية. والمعرفة القصصيّة 
ساهمت فى حل مشكلة مشروعية السلطة البورجوازية الجديدة. 
فنشأت أسئلة من قبيل : من له حق القرار بالنيابة عن المجتمع؟ 
والجواب كان رسم الشعب يطلاء والإجماع الشعبي» فالناس 
يتجادلون حول ما هو العدل والظلم بنفس الطريقة التي يتجادلون بها 
حول ما هو الحقيقي وغير الحقيقي» وهم يحسئون فوانين ن أتفاقهم» 
تماماً كما يفعل العلماء عندما ينتجون نماذج (باراديغمات 5م03:82018) 
لتعديل قوانينهم في ضوء ما تعلموه”” . 


جاك دريدا (22102؟<1 ععسوعول) 


بكتبه الثلاثة: الكتابة والاختلاف سه جد :ذ:11) . 
(101//61:6716 6 الكلام والظواهر (2/67:07:62 4 (-2)5762» وتفكيك علم 
القواعد (تزع221010/اجنه7© 0 «110ع:ة266751). التى هبطت دور النشر 
في عام 1967» احتفى دريدا بمشروع تهديم. أو تفكيك 
(ههناءنصامدمء126) الميتافيزيقا الغربية» أو ما عرف باسم «المركزية 
المنطقية» (15:0:)ه1.08006). التي خاصتها إقامة التقابلات الهرمية. 
مثل: التقابل بين العلم أو العقل والأسطورة؛ وبين المنطق والخطاب 
(©5ماعط8)» وبين المعقول والمحسوسء والكلام والكتابةء» وبين 


(36) ارم أرومعظ ‏ 4 :0م4711د0ت 0‏ «رعلمسزووم 786 ١‏ ,لمقا هآ وأمعموعط-صوعل 
زط 1015687050 ,تلطتباة5ة84 محتدظ 220 دامع ستسوع8 لامع نز لعأقاكصهة]' ,عولءاسمير 
5 .م ,(1984 رؤوعع هأموعصسصللخل 01 3ا1ووع نآ :كلأمصردعصسصتك؟ا) مامدعستد[ عتزلعء8آ 


237 51 .1610.2 ,لإلارتدناء184 220 مسقمسطم8 ,روعمجوو8 


22 





الحَرْفي (الحقيقي) والتصويري (المجازي)» وبين الطبيعة والثقافة» 
وبين الحدس (المعرفة المباشرة) والدلالة («ماهء8نمع51). وهو يرى 
أن هذه الأنظمة الفكرية ليست من طبيعة الأشياءء بل هي انعكاس 
لاستراتيجيات الاستثناء والقمعء فمهمة التدذمير أو التفكيك» ٠‏ هي 
الكشف عن التناقضات والمفارقات الباطنة التي تخفيها الأنظمة 
الفلسفية (تلك)؛ لهدف حلها وليس لهدف قلب نظامهاء ثم مجابهة 
مسألة الوجود الحاضر التي صدرت عنها. 

ودريدا يستخدم استعارة أخذها من ليفي ستراوس 1691آ) 
(51181155 6 وهي أن الهذدام (251116101مع106) هر (كتاعامعر8) 
(سمصدرلمة1]) » الذي مهمته أن يستخدم استخداماً جيداً أدوات ومواد 
وإستراتيجيات الآخرين من دون أن يبني عمارة له. 

القراءة الهدامة (التفكيكية) هي تلك التي تبحث عن «التوتر) 
(«منأقصع1) الموجود بين الحركة - أو الإشارة ‏ (66©5)0126©) والجملة 
()هعمع:8ة:5) فى النص!» وتبحث عن الطرق التى يمكن بها 
الاجتثاث الضمني للأفكار المصرّح بها في النصّ (تفكيك النصّ)» 
فما يبدو هامشيا قد يكون جوهريا. وعندما يتحدث دريدا عن نهايات 
الإنسان» يقصد البحث عن إمكانية نوع من الفلسفة من دون مركزء 
ومن دون ذات متعالية (([18ه006ءهوصة:2)1. أو مؤلفةء ومن دون 
غايات هادية تكون مصدراً لمعاني مشاريعنا وممارساتنا"*” . 


لويس ألتوسير 

كانت مسألة الأيديولوجيا من أهم المسائل التي نظر فيها 
ألتوسيرء من وجهة نظر ماركسء الذي اعتبر الأيديولوجيا تزييفاً 
َقَلْباً للواقع» فما هي نظرية ألتوسير الجديدة؟ 


(38) المصدر نفسهء ص 152-125. 
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إن «الذات» (مهزن8) فى نظر ألتوسير هى جوهر الأيديولوجيا 
العامة. ما هو المقصود ب «الذات»» أو الذوات» وهل هناك فرق بين 
الذوات والأفراد؟ 


للإجابة عن هذا السؤال» أستشهد أولاً بالقول التالي لألتوسير 
نفسهء وهو: «الأيديولوجيا تظهر العلاقة الواقعية مخفية في ثوب 
العلاقة الوهمية. والعلاقة الوهمية هذه هى علاقة تعبر عن إرادة (قد 
تكون محافظة أو منسجمة أو إصلاحية أو ثورية)» أو تعبر عن أمل» 
أو حنين» ولكنها لا تصف الواقع»”” . 


ثم أستشهد بالقول التالي لألتوسير أيضاً: «إن مقولة الذات 
تؤلف كل أيديولوجياء لكن أضيف فى الوقت نفسه فوراً فأقول إن 
مقولة الذات تؤلف كل أيديولوجياء فقط مادامت وظيفة الأيديولوجيا 
(ووظيفتها تعريفها). هى تأليف الذوات من الأفراد 

٠5 1|. مم اع‎ - ٠. 1 - 0 240) 

المحسوسين» . من هذين القولين» نحصل النتائج التالية : . 

1. الأيديولوجيا تعريفاً هي وظيفتها. 

2 وظيفة الأيديولوجيا صناعة الذوات من الأفراد أو تحويل 
الأفراد إلى ذوات. 

3. الذات هى الفرد ذو الإرادة» أو الأمل» أو الحنين» فالفرد 
ذو الإرادة المحافظة» هو ابن الأيديولوجيا المحافظةء والفرد ذو 
الإرادة الثورية» هو ابن الأيديولوجيا الثورية. 


(39) علسلا بجولط) ععاووعر8 وعظ بإ لعاقاكمة؟1 دعومل «مر ,تعووبتطالى دتتتمآ] 
.234 .م ,(1969 بومعطاصوط 


(40) بزط معتقاقصة1 ,ومدق م01 #نبه برراومدوااياط 214 اطازم8ط ,لاعوقتنتطالى 5تنامآ 
160 .م ,(1971 رؤعلمه8 أأع] بوعللا :م00جمطآ) رمأو جعر8 وى 
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4. كل علاقة إرادية» هي علاقة وهمية» لأن الواقع. هو واقع 
علاقات مادية لاإرادية. طبعاً من زاوية المادية التاريخية. 

لكن كيف تحؤل الأيديولوجيا الأفراد إلى ذوات معبرة عنها؟ 

قلت: للإجابة عن هذا السؤال» أتصور ألتوسير مشيراً إلى ما 
يسميه ب «أجهزة.» أو الآليات الأيديولوجية للدولة)”!* لهمعنوماهوة1) 
(5 31311156 مذ 216ا5 . 

هذه الآليات الأيديولوجية للدولة» هي غير الآليات القمعية 
للدولة (عكالووعرمع18). التي نجد مثالها ذ فى الحكومة. والجيش» 
والشرطة» والمحاكم» والسجون. وما شابه التي تعمل عن طريق 
العنف أو القمع. 

إذا صحت تسميتنا لهذه الأجهزة أو الآليات بالمؤسساتء فإننا 
نذكر منها اللائحة التالية التى وضعها ألتوسير نفسه». فى الكتاب 
المشار إليه نفيي420: ١‏ 1 

1. المؤسسات الدينية» كالكنائس (بالنسبة إلى المسيحيين). 
ونضيف فنقول: الجوامع أو المساجد بالنسبة إلى المحمديين» 
والهياكل والمعابد بالنسبة إلى غيرهم. 

2. المؤسسات التربوية» مثل المدارس والمعاهد العامة 
والخاصة. 

3. مؤسسة الأسرة. 

4 المؤسسات القانونية. 

5. المؤسسات السياسية» مثل الأحزاب. . 

6. المؤسسات التقابية. 


(41) المصدر نفسهء ص 149-135. 
(42) المصدر نفسه» ص 137-136. 
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7. المؤسسات الإعلامية» أو مؤسسة الاتصالات» مثل الصحافة 

8. المؤسسات الثقافية» كمؤسسات الأدب والفنون والرياضة. 

لكن هذه المؤسسات وسائل التحويل. ماذا عن كيفية التحويل» 
أو طريقة التحويل؟ 

يشرح ألتوسير طريقة حصول التحويل» بأن يضرب مثلاً عنهاء 
من الأيديولوجيا الدينية المسيحية» معتقداً أن نفس الطريقة تحصل 
بالنسبة إلى أنواع الأيديولوجيا الأخرى» مثل الأيديولوجيا الأخلاقية 
والقانونية والسياسية والفنية (الإستطيقية) ... إلخ. كيف تعمل 
الأيديولوجيا الدينية المسيحية؟ يشبّه ألتوسير الأيديولوجيا الدينية 
المسيحية بشخص يلقى خطاباًء فيقول مخاطباً أحد الأفراد» بهدف 
تحويله إلى ذات مسيحية: «أنا أقدم نفسي إليك» يا من تُدعى 
بطرس» لأخبرك أن الله موجودء وأنك مسؤول أمامه. إن الله يقدم 
ذاته إليك. عبر صوتىء, وهو يقول: هذا هو أنت» أنت تكون 
بطرس وهذا أصلكء لقد خلقك الله ... إلخ)”" . 


ميشال فوكو 

في داخل المجتمع (لا الدولة)» نظر فوكو مثلما نظر ماركس. 
لكنهء خلافاً لماركس» لم يحصر علاقات القوة المخفية في عقود 
العمل فقط. بل وجدها أيضاً فى مؤسسات أخرىء مثل: 
المستشفيات» والمدارس» والسجونء والدور الخاصة بالمجانين 
والعجزة (الملاجى). والجيشء, والأسرة . .. وغيرها. 

في كتاب تارد بخ الجنس (7![أديهدء5 [ه :1715/0 776). يذكر 
فوكو أن النموذج القانوني للقوة نقع عليه في صورة الأمير الذي 


(43 المصدر نفسة )6 ص 6 . 
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يرسم الحقوق» والأب الذي يمنع أفراد العائلة» والمراقب 502قم6©) 
الذي يُلْزْم بالصمت ...فى جميع هذه الحالالات تتخفى القوة بصيغ 
قانونية» وفى جميع هذه الحالاات يكون المطلوب - نتيجة لذلك - 
واحدأء وهو طاعة الناس» فالفرد الذي يواجه القوة/ القانون» هو 
الذات المطيعة. بكلمة أخرى» اهناك قوة شرعية في جانب» وإنسان 
مطيع خاضع في الجانب الآخر»*". هذه القوة المطابقة للقانون هي 
قوة كبح أو قوة قمعية. إِنّها قوة سلبية مانعة» قوة نواة» القوة التى 
تقول: لاء فليس غريباً أن يكون رمزها السيف (فى أيامناء بعض 
الدول شعارها النسر أو الأسد). 

ذلك كان في الماضيء منذ القرن الثاني عشر وعبر القرون 
الوسطى. غير أنه في القرون السابع عشرء والثامن عشرء والتاسع 
عشر والعشرين ظهر نوع جديد من القوة مضاد للنوع القديم الذي 
ارتبط بمفهوم سيادة الملك. هذا النوع الجديد يسميه فوكو ااقوة 
النظام» (ع207 لإتمستامكء5ز1دآ عط1) . وهوء في رأيه من أعظم 
إنجازات المجتمع البورجوازي””. وهو ليس مرتبطاً بصورة القانون» 
ونقول: لا يمثله قانون من القوانين". وهو بالإضافة إلى ما تقدم. 
لا يقدر نظام الكبح أو القمع (1655108م2) أن يصفه. هذا النوع 
الجديد من القوة لا يثبته مفهوم الحق. بل مفهوم التكنيك 
(عناوتصطءهء1)» ولا يهم بالإشارة إلى القانون» بل بواسطة التطبيع 
(ههنادستاهصسءه21), ولا بالعقاب» بل بالمراقبة والضبط (آمعامه©). 


(44) امعطم8 عبط لعتداكمهءآ]” ,نو ةأمسومى “ره «رممغئي 7856 بللتتمعنه اعقطعكة 

ا .5 .ص ,1 .701 ,(1980 رععماسصالا عليل؟ جعلح) نومآ 

(45) «عقام فاته ومواحعنم1 وعاععاء5 تعولءأسدم نت /«وسومع بالبتوعده2 اأعمقطءتكة3 

زلة أع] هه عه صنامه0 نزط لعاقاقصمء1 رسملعه0 متامت نوط لعائل8 ,1972-1977 ,مودط مك 
.105 - 104 .مم ,(1980 رذوعع تعاوه1132 لم533 روامخطعلء8) 

(246 .89 .2 ,.قاط1 ,اا لتقعيه2 
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أي بطرق ووسائل تتعدى الدول وأجهزتها'”". هذا النوع من القوة 
لا يملكه فرد أو مجموعة من الأفراد» أي إِنّه ليس له مركز أو محل 
معين» إنَّه علاقة قوة تمارس مع لغة الصدق وإنتاج الصدق. يقول 
فوكو: «يجب تحليل هذه القوة باعتبارها قوة دائرة» أو بالأحرى 
كشيء لا يقوم بوظيفة إلا بصورة مسلسلة. فلا يمكن مَوضعتها هنا 
أو هناك أو في يد إنسانب» أو اعتبارها بضاعة» أو جزءاً من ثروة. 
هذه القوة تستخدم أو تمارس عبر تنظيم يشابه الشبكة. والأفراد لا 
يدورون بين خيوطها فقطء إِنَّهم دائما بوضع فيه يخضعون لهذه القوة 
٠ 48( ٠‏ مالس .. ب 7 0 مامه 

ويمارسونها”©. وهذه القوة لا تفهم بتصور قانوني كعلاقة بين حاكم 
سيّد (مع50761) ورعاياهء» ولا بفكرة التضاد بين الدولة والمجتمع. 


باختصار نقول: إِنَّ فوكو قد استبدل المفهوم القانوني للقوة بما 
يسميه علاقة القوة الموجودة في كل ناحية من نواحي المجتمعء 


هوية واحر:(49) . 


(47) المصدر نفسهء ص 89. 
(48) المصدر نفسهء ص 98. 


(49) المصدر نفسهء ص 93-92 و142. يستشهد فوكو بماركس الذي رفض المفكرين 
الذين يلحون ويتشبثون بمسائل تتعلق بالأصل (07:868). هذا ما قاله ماركس الشاب في 
مخطوطات (4م1رعونامة61): «إذا كنتم تسألون عن خلق الطبيعة والإنسان» فإنّكم بذلك 
تتجردون من الإنسان والطبيعة» فتؤكدون على أَُّْما غير موجودين» مع ذلك تريدون مني أن 
أبرهن لكم أَمّما موجودان. أقول لكم: تخلوا عن تجريدكم فسوف تتخلون أيضاً عن 
سؤالكم. أو إذا أردتم أن تظلوا على تجريدكم كونوا منسجمين (منطقياً) فإذا فكرتم أن الإنسان 
والطبيعة لا وجود لهما ففكروا أنّكم أنفسكم لا وجود لكمء لأنّكم أنتم أيضاً طبيعة 
وإنسان» فلا تفكرواء ولا تسألوني» لأنه حالما تفكرون وتسألون. فإِنّ تجريدكم من وجود 
الطبيعة والإنسان ليس له معنىكء انظر : ,.605 ,0800084 .81 اتنا لهة ماقة8 .10 0زم1آ 
1.77 ,بجا تعلعهة0) برعاء50 ابه ببأممعمائطم بره علط عسنه ا عا “ره 171115[ 

313-44 .مم ,(1967 ,تزقلعاطاته1]0 
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وشبكة القوة هذه في المجتمع الحديث تقوم بالتطويع 
(لاتتمستامرك1215) . أي بإخضاع الأفر اد وصياغتهم وفقا للمعارف 
الجديدة» ففي كتابه النظام والعقاب: ولادة السسحن 47:4 +«زاماءوفط) 
(7معة2 عا زه وأاماظ 776 باعتصوطء الذي هو أول كتاب يشرح فيه 
نظريتة في القوة. يقول فوكو: إن علوم الجريمة والطب والنفس 
والتربية والاجتماع. .. وغيرها من العلوم الإنسانية» تنتج آليات 
(065او1أصطء16) وفئونا للمراقبة والفحص والتصنيف (80:188) وصياغة 
الأفراد و تطو يعهم و تطبيعهم (عه#ناهدمءه01) وفقاً لأنظمتها 
المعرفية»”* . أكثر من ذلك, اعتقد فوكو أنَّه لا توجد معرفة لا 
تفترض وجود قوة وراءهاء وليشت هي مؤلفة لقوة في نفس الوقت. 


ختاماً نقول؛ إِنَّ أعظم إنجاز لكتاب فوكو النظام والعقاب» 
كان فى وضعه نظريةء وفى تحليله لبنية من السيطرة (2ههصنصه2) 
في المجتمع الحديث تجاو زت ميدان البحث الذي افتتحته النظرية 
الماركسية التقليدية بفكرة نمط الإنتاج. بعد ظهور هذا الكتاب لم 
يعد بإمكان المؤرخين الماركسيين أن يبقوا زاعمين أنّهم وحدهم 
القادرون على تقديم نقد للمؤسسات الليبرالية» نقد قادر على 
الكشف عن بنى سيطرتها وعن خصوصيتها التاريخية. إِنَّ تاريخ 
السجون الذي رسمه فوكو ينسف النظرة الليبرالية التى مفادها أنَّ 
السجون هي بمثابة تقدم إنساني على أنظمة العقاب السابقة, والنظرة 
الماركسية التي لا تراها أكثر من تشكيل ثانوي لنمط الإنتاج. كتاب 
فوكو المشار إليه يكشف عن بنية للسيطرة في السجون الحديثة 
يسميها تكنولوجيا القوة (20862 زه نوعهامصطءء1 4). وهذه البنية لم 
تكن مرئية بمقولة نمط الإنتاج. السجون لا يمكن تحليلها من زاوية 





(50) 221 .م ,تمعاءط علدنا كزه بلامقظ ع1 «إعتتوط هسه عجاواعكطط بالسوعيدهظ أعقطء 1/41 
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الماركسية»ء ذلك لأنَّ مقولبّى الاستغلال (01:8608ام8) والاغتراب 
(ممتهمع1ا4) تختصان بالسيطرة ة فى ميدان العمل (ووعه2:0 01طه]آ) 
فقط. عيب النظرة الماركسية التاريخية» في نظر فوكوء أُنّها كلية 
(شموليّة) (10081) تختزل كل أنواع السيطرة إلى السيطرة على 
مستوى العمل. 

خلاصة القول» هي في أن فوكو يكشف القناع عن أن المجتمع 
المدني عبارة عن ذوات خاضعة لعلاقات القوة/ المعرفة المتعددة 
المراكز في طول المجتمع وعرضه. وهناء نسأل: ماذا يبقى من معنى 
المجتمع المدني؟ 


فريدريك نيتشه 

يعتبر الفيلسوف نيتشه من السلف الذين كانت كتاباتهم بمثابة 
البشارة لقدوم المابعد حدائية. 

أما أفكاره فكانت نقداً وهدماً للثقافة الغربية فى زمانه كلهاء لذا 
عرفت ب: (العدمية» (#ؤنانط801)» فالفيلسوف الحقيقى» برأيهء هو 
حامل المطرقة الهدام. 

وكل فلسفة إِنْ هي إلا وجهة نظر صاحبهاء إنها منظورية 
(علاناءءعم2625)» بل أكثر من ذلك» هى سيرة صاحبها الذاتيّة -م)نه) 
(إطمهيعه81. وقد شرح نيتشه الظواهر بمبدأ أطلق عليه اسم إرادة 


القوة (20<62 06 17111 16). وفي مايلى بعض التفاصيل عن 
فلسفتهء ونذكر هنا أن كتاباته تعد تعتبر بشيراً لمابعد الحداثية : 


المنظو رية النسبية (««وذونءءموم5): يمكن القول إن للأساس 
الذي تة تقوم عليه نظرية نيتشه «المنظورية النسبيّة» ركنين هما: نقده 
اللاذع قمة الصدق والمعرفة». ثم قوله إن الوقائع (قاعة”1) هى 
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بالضبط ما ليس موجوداء فثمة تأويلات فقط2”“. يقول نيتشه إن 
«الجهاز الذي نملكه للحصول على المعرفة ليس مصمماً 
للمعرفة)520 , المعرفة عند نيتشه ذات علاقة شرطية بالشيء. علاقة 
تتجلى فيها قيمنا ومنافعنا وأهدافناء نحن العارفين. الموضوعية فى 
المعرفة «ليست تأملاً َلُواً من المصلحة..؛ فهناك فقط رؤية 
منظوريةء فقط معرفة منظورية. .5300 , 


ويرفض نيتشه مفهوم الصدق (0انم1) ومفهوم البزهان 
(4تعتصطسعم4) : «فالحياة ليست برهاناً. لقد نظمنا عالماً لنا بحيث نقدر 
أن نعيش فيهء (وذلك بتأئيئم) بالأجسام» والخطوطء والسطوح 
المستوية» وبعلاقة السبب - النتيجة» وبالحركة والسكون» والصورة 
والمضمون. من دون مواد الإيمان هذه لا يقدر أحد أن يعيش. لكن» 
كل ذلك ليس برهاناً على وجود تلك المواد» فالحياة ليست برهاناًء 
وشروط الحياة يمكن أن تشمل الخطأ»*. ويقول: «ومهما يكن 
المعتقد ضرورياً لحفظ النوع 665م5)» فهو لا علاقة له إطلاقاً 
بالصدق»”. «أما معيار الصدق فيمئُلُ في تعزيز الشعور بالقوة»©5. 





(51) المصدر نفسهء» ص 481. 
(52) المصدر نفسهء ص 496. 
(53) 0عتقاكصة]ا ,كأهمماة “ره «رومامعدء 0 186 © بعطءععماء ةك مسلعطك7 طعمقف لمع 
.م ,(1968 ركوعع8 عققغمللا علرملا وعلط) علقلع م1101 .1 .1 لصة مسممكبمع]1 ممالةا و5 
12 
(54) :ك7 خظة ,4 .م ,انعط هنهم 0000 4 «مبرء8 تعطءدجاء111 مماعطتتك/الا طعتملع مم 
0111 رق !5011 [0 أ عمدقك انه هانه «متوبريل1 انا عياط ه طاتم بععدعاعو 
.م ,(1974 ,كوعء8 عع قاصذل؟ بعاجملا بجع81) سسمسكشتم ع1 ععألج77 بوط جتمامع صصووك 
(55) ععالهة77ا بوط لمعنه أكمةء1] ,«عسمط ور [1711 1116 بعطععماع ال ساعطلت1؟ مصعم 
تعلتهلا 31679) تتمممكيسم؟. معالة1 زط لعائل8 ,علملع ستلاه21 .ل .1 لمة سممطانوعز 
7 .م ,(1967 ,ع5ناه0ة1 18310011 
(56) المصدر نفسه» ص 534-455.. 
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«ونحن لا نعرف أنفسناء نحن الباحثين عن المعرفة)””6. 

الشك المدمر (سمم ناوءمط5 ءاناءد 6م 12): نضيف إلى ما تقدم 
بالقول إن تفكير نيتشه يمتاز بحسْبانه القيم ذات أولويّة على المعرفة» 
فهو يرى أن حواسنا وعقلنا لها نزعة فطرية قيميّة» فالقبول من أيّ 
منها يعبر عن نوع من التفضيل» وكلاهما يصبغان على الحقائق لونا 
مثالياً» فالقول التقييمى الذي يصدر عن شخص. مثل القول التالى 
«أنا اعتقد أن هذا (الأمر) كذلك». هو جوهر الصدقء. لأنه فى 
التقييم» يتم التعبير عن شروط حفظ النوع البشريء ونموٌه” . 
ويؤكد نيتشه أن جهاز المعرفة» بكليته يته»ء هو اجهاز تجريد وتبسيط»ء 
وليست وظيفته الحصول على المعرفة»ء وإنما امتلاك الأشياء) 9" . 
وما ثقتنا بالعقل ومقولاته, وبالديالكتيك والمنطق. لقدرتها على 
البرهان على صدق قضيةء وإنما لنفعها للحياة©' . 

وقد نما المنطق فى مملكة الرغبات والحاجات الأرضية» ومنها 
طلعء وهو يشتمل على غريزة القطيع» والافتراض بأن الأرواح 
متشابهة أو متساوية. ويعتبر نيتشه إرادة المساواة» هذه» صورة من 

ج2610 ْ 

صورة إرادة القوة 

وليست طبيعتنا في أن نعرف» بل هي في أن نفرض على 
الفوضى المقدار من النظامء والصورة الذي تقتضيه حاجاتنا العملية. 
وما يفعله العقل هو مبتدعات» كل القصد منها جعل الأشياء متشابهة 
ومتساوية» أي مقهومة وقابلة للحساب. 


٠ 257‏ .جم بععداءءط ,كامعهةة كزه برومامعجدء 0 186 07 ,عطعوجاع ل 
)258 ْ ال ,اعوسلمع م1 [|(/7! 1716 ,عطءوجاع تل« 
(59) المصدر نفسهء ص 274. 
(60) المصدر نفسهء ص 276. 
(61) المصدر نفسهء ص 277. 
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استناداً إلى ما تقدمء يقول نيتشه إننا نحن الذين ابتدعنا 
«الشيءاء و«الشيء المطابق). و«الموضوع)ء و«الصفة؛». 
و«الجوهراء و«الصورة»ء لجعل ما اختبرناه من أمور متطابقا وبسيطا. 
لذا «يبدو لنا العالم منطقياً لأننا صنعناه كذلك (بإرادتنا)0"© . 


خاتمة 
في خاتمة كتابهاء تدافع السيدة هَتّشيون عن ظاهرة المابعد 
حداثية» فتنفي أن تكون مجرد أسلوب مضى وانقضى مع القرن 


العشرين» «فهي تشمل أيديولوجيا التمثيل أيضاًء وبالضرورة» ومن 
ذلك تمثيل الذات)' , ' 


وترد على من نادى بانتهاء زمان المابعد حداثية بالقول: «وحتى 
لو انتهت المابعد حدائية» فإنه يمكن القول. وبلا زلل» إنها ظلت 
فضاءً للجدل4)2© , 1 

وتضيف فتقول: (إن كل شيءء ابتداءً من تكنولوجيا 
الاتصالات» إلى مذهب التعددية الثقافية». يتدفق تدفقاً لا مهرب منه» 
من الثقافة العامة لمابعد الحذاثية إلى أجزاء مابعد الحداثيّة 
الاستطيقية)650, 

وتجدر الإشارة إلى أن كتاب السيدة هَنْشيونَ كله ركز على 
مابعد الحداثية كظاهرة إستطيقية» وبخاصة في القصة الخرافية الذاتية 
الخيالية والتصوير الفوتوغرافي» . 


(62) المصدر نفسه.» ص 283. 
63 6 .7 ,0067721571 اعمط كرو عن نأمط 716 بمامعطع انل 
(64) المصدر نفسه؛ ص 167. 
(65) المصدر نفسهء» ص 167. 
(66) المصدر نفسه» ص 167. 
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وفي خاتمتها تتحدث هَيْشيون عن التدويل مابعد الحدائي 
والصدام مابعد الاستعماري””. 

وأخيرأًء تجدر الإشارة إلى أن الكتاب ملىء بالأمثلة 
والاستشهادات والاقتباسات من مؤلفات مشاهير الحداثويين من 
الرجال والنساء» فهو لذلك يعتبر من الكتب القيمة التي تستحق 
القراءة وتغني التفكير النقدي والثقافة بوجه عام. 


060 المصدر نفسهء ص 173. 
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ملحق بمقدمة المترجم 
التمثيل: ما هو؟ وما هي أشكاله؟ 


لأن فكرة التمثيل (هنأقامعوء:126-2) (وأشكاله) أذت دوراً مهما 
فى مناقشة هتشيون وشرحها لسياسة مابعد الحداثية» فإننا سنشرحها 


تمهيد: 

نشر أحد الصحافيين العاملين فى جريدة نيويورك تايمز س«ع/3) 
(71765 +807 في عام 1995 قصة شخص منّهم بقتل زوجته الحامل 
وزعمه أن الجريمة اقترفها رجل أسود مجهولء. قائلا إنه باعتباره 
صحافياً» سأل سيدة كانت تقيم بجوار تلك العائلة المنكوبة عن رأيها 
حول المأساة: «هل توافقين على رواية الزوج؟ وهل يبدو لك أنه من 
الممكنء وأنت تعرفين هذا الرجل (الجار)» أن يكون قد ألف 
روايته؟»: فكان جواب السيّدة: «إني على أحرّ من الجمر في انتظار 
الفيلم التلفزيوني الذي سينتج لكي أعرف نهاية هذا القضية»”" . 

(1) ااننعععا أععا- جزاط عا 0نته معممعمعطترت تعناءم13 ع رن عه 178 ,وعلدما5 عاتدكة 
عط1» ,لمه/8آ ./ة برعمواظ لسة ,1-4 .مم ,(1995 ,وعامو8ا عتفمظ :علمهلا بوع1<) وتلمع جره 


رعع بان ع001د5 ععدمم0ا) .110 30 ,اعمج 4 ننه وعنزاععموء2 :صا سه المععونا 5غ 1090 
4 .م ,(2001 ,الم عمنوع8 :لا 


35 





وقد استفاد الباحث سلوكا (510018) من هذه القصة فى كتابه 
حرب العوالم» ليقول معلقاً على ردّ فعل تلك السيّدة (الجارة) إنهاء 
في رأيه. لم تكن مازحةء أو ساخرة» أو مراوغة. لقد قصدت 
التملّص من الأمر. واعتقد سلوكا أنهاء بكل بساطة» قد عنت ما 
قالت. لأن الفيلم التلفزيوني سيعرّفها بدقة أكبرء من خبرتها هي» 
على تلك القضية وعلى النواحي التي يجب أن تصذقهاء فالتلفزيون» 
في رأيهاء سيحدّد لهاء ما هو الحقيقي» أو الواقعي (8681). 


وقد حدث بعد أقل من عام أن أنتِجَ الفيلم المنتظر: لتصبحي 
على خير يا زوجتي الحبيبة: جريمة في بوسطن 5122/1 771/1 6004) 
(805107 جز «عم ساق 4 :1111/6 . 


ويمضي سلوكا قدماً في تحليله ساعياً إلى الكشف عن المغزى 
العميق لذلك الحدثء فيقول إنه يلقي الضوء على اتجاه هام يتخلل 
حياة الناس ولا يكاد يرى» وهو «انفصالنا المتنامي عن الواقع 
(8681)». وهو يعنى أننا ميّالون إلى قبول النسخة بدلا من الأصل. 
لقد أصبحنا عالة؛ وبصورة متزايدة» على ما يمثل الواقع. والذي 
يُقدّم لنا عبر التلفزيون وما شابه. لقد صرنا نضع ثقتنا بالوسائط 
(كع 1ه ت0ع 12 121) التي تمثل العالمء أي تعيد تقديمه لنا -ع1) 
(8+65658. وبصورة عامة» لقد فصلتنا الوسائط عن عالمنا الواقعى» 
لقد غرّبتنا: فالتلفون فصل بين الناس» وبوجوده تناقصت اللقاءات 
الحميمة بينهم. وصار وجوده يمثلهم. وكذلك السيارة». فالمنظر 
الطبيعى الذي كنا نتمتع بمشاهدته ونحن نتجول على أقدامنا فى 
الحدائق العامة» ونراه كما هو في الواقعء صار يبدو أقل حيويّة 
ويناعة وبهجة عندما صرنا ننظر إليه من شباك سيارتنا. ويصبح الأمر 
أكثر غرابة عندما تكون السيارة منطلقة بسرعة كبيرة. حالتئذء يتحول 
الواقع إلى تجريد! 
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الخلاصة التى ينتهى إليها الباحث سلوكا هى أن الوسائط 
معناها: التمثيل والفصل والاغتراب والتجريد. 


هذا بالنسبة إلى الوسائط الماديّة عموماً والتكنولوجيّة خصوصاً. 


والسؤال الآن: ماذا تكون الظاهرة عندما تكون وسائط البشر 
بشرا؟ وبلغة أخرى: ماذا يعني أن يمثل شعباً من الشعوب بعض 
أفراده فيقررون ويعملون باسمه ما يشاؤون؟ ولماذا يغيب الواقع 
الشعبي عبر إرادات بعض الأفراد ومنافعهم؟ 


هذه الأسئلة وقرينها تختص بما يسمى في أيامناء وعبر بر الهجمة 
الثقافية الأميركانية على بلادناء المترافقة مع الغزو العسكري والغزو 
الاقتصادي. ب «الديمقراطية»» فالولايات المتدة الأميركانية تريد 
تعليمنا الديمقراطية» وتريد ‏ أكثر من ذلك فرضها على الشعوب 
فرضاًء فالديمقراطية الأميركانية المعروفة باسم الديمقراطية الليبرالية» 
أو الديمقراطية التمثيلية»ء هي موضوع محاضرتنا لهذا اليوم. 

نبدأ بالكلام على ما ذكره الباحث الفرنسي بيار مانان عمعزم) 
(4ه6طة834. يقول هذا الباحث» إن الصفة المميزة للديمقراطية الحديثة 
(الغربية) هي أنها نظام فصل أو منظومة من الانفصالات. وقد 
اعتبر هذه الصفة هامة وذات قيمة. 

لكن عندما يطرح سؤالاً عن أهمية وقيمة التمثيل» وهل نواب 
الشعب هم حقاً ممثلوهء يجيب بقوله إننا إذا ألقينا نظرة فاحصة على 
اليات التمثيل » مثل النظام الانتخابي» بما في ذلك قوانين الانتخاب 
وتنظيم الأحزاب وكيفية تمويلها ووسائل الإعلام ومراكز القوى 


(2) «رقظطه2320مه5 017 تسعأقز5 82 35 إعقنهمتع1 مععل140)» ,امعممكة ممرمزط 


.114-55 .مم ,(2003 لإتقتتطةل) 1 .مط ,14 .امنا ,نرموععممعطط زه أمد«ياول 
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المالية والأيديولوجية» فإنه يعترينا شك بواقعية الديمقراطية. ثم 
يضيف قائلا إن هذا الشك يعرّزه الخبراء في علم الاجتماع السياسي» 
الذين يقدمون شروحاً عن حقيقة وجود أوليغاركية تحت مظهر 
الديمقراطية الغربية» فهم يقولونء» مما يقولون, إن الأقليات التي 
تتحكم بمقادير كبيرة من الرأسمال المادي والثقافي هي التي تستغل 
المؤسسات السياسية لمصالحها الفعوية” . 

وبالرغم من ذلك» فإن الباحث يذهب إلى اعتبار الديمقراطية 
مهمة. ولإثبات أطروحته يستعير من علم الاقتصاد السياسي فكرة 

تقسيم العمل»ء فيعممها ليقول: إن الفصل هو خاصة النظام 

الديمقر الي الحديث» ثم يعلد ستة من أنواعه الكبيرة») هى 
. فصل المهن. وهو تقسيم العمل بالمعنى اللتصامي. 
فصل السلطات. 
فصل الكنيسة عن الدولة. 
.الفصل بين المجتمع المدني والدولة. 
.الفصل بين الممثلين (بكسر الثاء) والممئّلين (بفتح الثاء). 
. الفصل بين الوقائع والقيم» أو بين العلم والحياة” . 

ويقول إنْ المشترك بين أنواع الفصل هذهء هو أنها جميعاً عبارة 
عن مفاهيم وجوبية 000-00 أو معيارية (ع انام توءوء2). أ 
الحرية في المجتمعات الغربية الحديثة» فتقوم على أساس ذلك الغاء 
القاضي بالفصل» إذ الفصل هو أهم خواص ذلك النظام. 

ويضيف الباحث فكرة أخرى» وهي أن العلاقة بين الممثل 
(النائب في المجلس التشريعي) والممئّلين (أفراد الشعب الناخبين) 


3 7 7 ا ” 


(3) المصدر نقسف 115-114. 
(4) المصدر نفسهء ص 117. 
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هى علاقة: بعيدة كل البعد عن علاقة الآمر بالمأمورء التى كانت صفة 
أنظمة المجتمعات القديمة والأنظمة الكلية التى تؤكد على مبدأ 
الو حدة. ويشرح ذلك بفكرة التخويل (ممتتهعهمطاتده) . فعندما يخول 
الناخبون إنساناً ليمثلهم» فان الأمر الذي يصدر عن هذا النائب هوء 
بسبب التخويل» صادر عني 07 . 

نقدنا لأفكار مانان نقدان: أولهما له علاقة بالفصل الرابع؛ 
الذي يقضي بأن يكون فصلا بين المجتمع المدني والدولة» فهنا 
تقع الخديعة الكبرى. ومصدر الخديعة هو في الأيديولوحيا الليبرالية 
المؤسسة على تصورات فلاسفتها وكتايها وإعلامييهاء والتي يمكن 
رذهاء في الأخيرء إلى ثقافة العقد الاجتماعي الليبرالي السائدة» 
والتي تصور المجتمع مؤلفاً من عالمين: عالم الدولة أو الحكومة 
وعالم المجتمع المدني. إن المجتمع المدني هو محل العلاقات 
الاقتصادية والأخلاقية فقط. الواقع خلاف ذلك تماماء فمؤسسات 
المجتمع المدني التي يملكها الرأسماليون» في النظام الليبرالي» هي 
الأفعل في السياسة من وكالات الدولة في معظم الأحيان. فشركتا 
(8دعممعذة) و(83459) فى ألمانياء على سبيل المثال» وفيهما مئات 
الألوف من العمال» لا تدفعان ضرائب للدولة» والدولة راضية! 
وشركات النفط». وصناعات الأسلحة». من صواريخ وطائرات 
ودبابات وسفن حربية؛» تحدد السياسة الخارجية للولايات المتحدة 
الأميركية» من حرب وسلام. وما احتلال العراق مؤخراً إلا مثلاً 
واحداً على ذلك. 


ونضيف إلى هذا النقد نقداً آخرء هو أن فكرة التخويل التي 
استند إليها للتدليل على غياب علاقة الآمر-المأمورء لأن التخويل 


( المصدر نفسه؛ ص 119. 
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يجعل الأمر الصادر عن الرؤساء صادراً عنى 2 نقول» هي من أكثر 
الأفكار السياسية غموضاً. ثم» إذا كان الحال» كما يصف الباحث 
مانانء فكيف نشرح ظواهر العصيان والمظاهرات الصاحبة التي تعج 
بها مدن الولايات المتحدة الأميركية وبلدان أوروبا الغربية؟ هل نقول 
إني أصدرت أمرأ بواسطة ممثلي في البرلمانء ثم خالفته أو عصيته؟ 


1. التمثيل فى العقد الاجتماعى 

يحصر هوبز (وء1]11000 1]) وهو أو ل من كتب فى 
العقد اللاجتماعىء. درسه لفكرة «التمثيل») (100ة أ معوع رمع ج1) فى 
الفصل السادس عشر من كتابه (ه//2616). ومع أن هوبز كان قد 
أنجز كتابين فى السياسة قبل هذا الكتاب وهما: /ه كامءمءاظ +:31) 
(ملاهط (1650)» و( ع2) الذي طبع في عام 51 في نفس 
العام الذي طبع فيه فيه (161411:47)» فإن درس التمثيل لم يتحقق إلا 
فى كتابه الأخير 

أما تحليل هوبز لفكرة «التمثيل» فينطلق من تصوّر «الشخص» 


(0هو2ءع2)» فبعد أن ينشئع تمييزاً بر بين الشخص الطبيعي والشخص 
الاصطناعى ([06612:ة)» يقر ر أن الممثل (81196)مءو16م16) هو من 


الطراز الثانى» أي هو شخص اصطناعي. ‏ 
من الوجهة اللغوية الاشتقاقية يقول هوبز إن الأصل اللاتيني 
لكلمة شخص (265508) هو (5625023)» وهذه الكلمة بدورها تعنى 


التدكرء أو المظهر الخارجي للشخص :على المسرح الذي يخفيه 1 
يخفي جزم ميةه ؟. كالوجه» بقناع أو ما شابه” . 


(6) كره نم71 كلظ ,وعططم كه برممدم تراط اوعءتامط 16 ,نعلمعسصو ةا 0ه جم1ز 
147 .م (1957 بووعة2 مل معمه1ن) :عمل 0)) بمزنمء |06 
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وفي شرح نص العقد الاجتماعي الوارد في كتاب (7ه.//مااصة) 
الذي يشرح ويبرر ما يسمى "الواجب السياسي» وردت فكرة 
«التمثيل» على النحو التالى: (يقال إن دولة (طغلدع وحم مسصمت) 
تأسست عندما يتفق الأفراد ويتعاقدون» كل واحد مع كل واحدء 
على أن يمنحوا فرداً واحداً منهم أو جماعة حق تمثيلهم 0 
وتخويل ذلك الفرد أو تلك المجموعة بالقيام بأعمال وأحكام كما لو 
كانت أعمالهم و أحكامهم)”” . 


ويمضي هوبز ليقول إن جمهور الأفراد الذين تعاقدوا لقيام 
مجتمعهم المدني ودولتهم وحكامهم صاروا شخصاً واحداء وإن 
الفضل في هذه الوحدة لا يعود إلى وحدة الممئَّلين (بفتح الثاء) بل 
إلى وحدة الممثل الحاكم» سواء أكان فرداً واحداً أو مجموعة من 
5 280 
الأفراد واحدة” . 


إذأء هناك مركزية قوية في نظرية هوبز في الدولة. وتتجلى 
شدّتها في نص العقد الذي جوهره مقايضة الأفراد حريتهم المطلقة 
التي كانت لهم في حالة الطبيعة (حالة الحرب) بالسلام الذي سيوفره 
لهم الحاكم المطلق الجامع في يده كل السلطات. وبلغة التمثيل» 
يصف هوبز هذا الحاكم المطلق الصلاحيات» الحرّ وحده؛ أنه 
يمثلهم بلا حدود© . ْ 


بعد هذا التقديم لوجهة نظر هوبز في مسألة التمثيل السياسي» 
وجد بين دارسيه من اعتبر هذا النوع من التمثيل لَعُوَاء فالحكم 


(7) ,بوماطوع«طعال كزه ععططم8 عمسم 18 كزه عاره17 #عاأعدظ 176 ,وعطط10آ1 موصامط]' 
.159-10 .جزم ,(1839-1845 بمسطمظ .ل :قملصطمآط) اعم جوع 156401 سمتللك71] عزذ زط لم انلع 

(8) المصدر نفسهء» ص 151. 

(9) المصدر نفسهء ص 159-158 و210-207. 
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المطلق لا يمكن أن يكون تمثيلياً. وفي هذا المجال يقول غارنر 
#عمعة©) ما يلى: «تحت هذه الظروف لا تكون الحكومة تمثيليّة إلا 
بالاسمء لأن عبارة التفويض (الانتداب) الدائم (غير المؤقت) في 
النظام التمثيلي» عبارة متناقضة)”"" . 


الحاكم الهوبزي ذو سلطات غير مقيدة» لأنه لم يتعاقد مع 
أحدء لذا ظل في حالة الطبيعة» حالة الحرب المطلقة. وهوبز يذكر 
أن الحاكم كان لتأسيس السلام فهو غير مسؤول إلا أمام ربّه 
0000 
بالنسبة إلى أنواع التمثيل يمكن الإشارة إلى بتكن 2صهدةة) 
(مكل)1ط في كتابها مفهو م التمثيل (1100هااعدءرمء 18 زه أدء:00) 1716) . 
في هذا الكتاب تسمي الباحثة أول نوع من التمثيل «النظرة التخويلية» 
«باأعللا ممتامعمطسذى التي تعرّفها بأنها بصورة أساسيّة تلك النظرة 
التى يكون فيها الممثل (بكسر الثاء) هو ذلك الشخص المخوّل أن 
يعمل» والذي أعطي الحق بالعمل نيابة عن آخرين. من هنا ازدادت 
حقوقه عما كانت قبل تخويله. لكن بسبب تركيز هذه النظرة على 
صوريّة العلاقة أو شكليّتها بين الممثل (بكسر الثاء) والممثّلين (بفتح 
الثاء» فقد رأت بتكن أن تسمي هذه النظرة «النظرة الصورية)”2. 


وتقول الباحثة» إن فيبر (786565 *843) ينتمي تصوره للتمثي 


إلى النظرة الصورية» لكن كأحد أنماطهاء وذلك عندما يحدّد التمثيل 


(10) جعاعه ل" بجعلط) امعسرررعطه0 تبه ععرعاء3 أمءةذا20 ,تعصصعد2 1نمه ]لاا معسردل 
42 .م ,(1928 ,[طام .م] 

)211 2 .2 ,.0لط1 ,وعططمق] 
(12) الإعاععامع8) برمننمادعدء رمعا 0# أمءء00 776 ,متلعلط اعطعنهعط ممسماع 
.9 .م,(1972 ركوععط وتصممكتله آم جم 11ل1] 
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بقولهء إنه بصورة أساسية الحالة التى يكون فيها عمل مجموعة من 
أفراد جماعة منسوباً إلى بقيتهاء أو أن بقية الجماعة تعتبر ذلك العمل 
مشروعاً (#اقصنانهمآ) وأنه ملزم لها'2". 


جوهر التمثيل» هناء هو أن الممثّْلين (بكسر الثاء»)» مهما كانت 
الطريقة التي صاروا بواسطتها ممثُّلِين» قد حوّلوا القيام بأعمال قبل 
قيامهم بهاء والأعمال التي يقومون بها هي نيابة عن الآخرين وملزمة 


له.'ة0 


نوع ثانٍ تذكره بتكن هو ما تسميه «التمثيل الوصفي» 
(علانامته12»5). وهو التمثيل الذي يقتضي أن يكون المجلس التشريعي 
مؤلفاً من أعضاء منتقين» بحيث يأثي تأليفه على صورة الأمة كلها. 
وتستشهد بكلام لجون آدمز (4305خ صطه3). الذي يقول إن المجلس 
التشريعي كي يكون تمثيلياً عليه أن يكون صورة مصغْرة مضبوطة عن 
الشعب كلهء أي على أعضائه أن يفكروا ويشعروا ويعملوا مثل 
الشعب””7!". إن التمثيل الذي يفيد أن يكون الغائب حاضراً ولو بغير 
المعنى.الحرفي للحضور يتطلب مثل هذه النظرة الوصفيّة. 


بالإضافة إلى ما ذكرنا من أنواع التمثيل» لا بد من الإشارة إلى 
بيرك (©كاتد8 لصساد54) الذي كان يؤكد على فكرة تمثيل الأمة كلها 
(بريطانيا)» فنظرته كانت قومية. يقول: اليس البرلمان (المجلس 
التشريعي) مجمع سفراء ذوي مشارب ومنافع مختلفة ومتعادية» منافع 


(13) المصدر نفسه.ء ص 39. 
(14) المصدر لقفسهة ص 43 و4ته «عساوظ أمء فاوط ,ستعاممع نهآ اتوك 
8 .م ,(1957 برقوعء8 ممقعلطن) آه بتانوتع تنآ :مممعتط0) وومعمومظ إوامعصرع رم 0 
(15) المصدر نفسهء ص 260 و«رضضعر© ضسطمل م ععااعآ :سلده]]» ,مقلم تتامل 
.5 350 195 .رم رودماوه8 ,1177 
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على كل واحد أن يحفظها كوكيل ومدافع في مقابل وكلاء آخرين 
مدافعينء. إنما البرلمان مجلس للتفكير لأمة واحدة ذات مصلحة 
واحدة» هي مصلحة الكل. حيث تكون القيادة للخير العمومي 
المنيئق من العقل العام وليس للأهواء المحلية». 


ويضيف مباشرة مخاطباً الناخبين في مدينة بريستول: «صحيح 
أنكم ستنتخبون عضواً (للمجلس)» لكنء بعد انتخابكم إياه لن يكون 
نائب بريستول بل عضو البرلمان)160 . 

واضح. أن لا تمثيلء في هذه النظرة للأفراد» بل للأمة كلهاء 
فهي تختلف من هذه الوجهة عن النظرة الليبرالية في الولايات 
المتحدة الأميركية ودول أوروبا الغربية عموما. 

التمثيل في النظرة الليبرالية هو تمثيل الأفراد ومنافع الأفراد» 
غير أن ماديسون الأمير كى (ده5ز2420 5ومهق1) أبدى فى كتاباته 
الفيدرالية (د5«ءمهط :دناه860) تخوفه من الفئو ية أو التحز ب مع 
موافقته على تمثيل المنافع المتعددة للأفراد. وهو يعرّف الفئة 
(ههنا520) بأنها عدد من المواطنين توخحدهم وتحرّكهم عاطفة عامة 
أو منفعة مشتركة ضد حقوق مواطنين آخرين أو متعارضة مع 
]1 لحة ال مة للمجه 7 

ويشبّه ماديسون التمثيل بالمصفاة (81165) التي تصفي وتوسّع 
وجهات النظر العامة بعبورها إلى الممثّْلين (بكسر الثاء) الذين يقدرون 


(16) المصدر نفسهء ص 171؛ و نمز «روماعة!18 عط ما طععمم5» تععامبا8ظ مستتصلوظ 
ه17[ هتته تتمايزودعغ][ مرمرع عنه دعزعععم3 تبه كيذ 18 إماععاء3 ندع لام اماما 
,(1949 ,أممصا ذخ بخ عنمل بجولط) عاعوبع.]ا ابسو لتة سسمسطتلاه8 .5 .ل 5وم18 بوط 64 11نل1 

116 .م 

(17) «عطصعنت10!) وعانتاوظ كزه أمسعامل «,10 .0ط اكتلدوعلع1 عط1» بده542015 وعسسدل 

2 .م ,(1787 


44 





بحكمتهم ووطنيتهم وحبهم للعدالة أن يكونوا في وضع لا يضحخون 
بها طلباً لغايات جزئية وزائلة!*" . 

مع ذلك» وبعد تفريقه بين الجمهورية والديمقراطية» يذكر 
ماديسون المفارقة التالية: «قد يحصل أن يكون الصوت العام الذي 
يصدر عن ممثلي الشعب أكثر انسجاما مع الخير العمومي من صوت 
الشعب ذاته إذا كان مجتمعا»). 

الكن» من ناحية أخرى» قد يحصل العكس» فقد يعمل ذوو 
النزعات الفئوية» والأهواء المحليّة» والخطط الشريرة» عن طريق. 
المؤامرة والفساد أو بواسطة أساليب أخرى» على الفوز بالانتخاباث 
ثم خيانة مصالح الشعب)290. ' 

معن ذلك أن المصفاة قد تتحول إلى آلة غريبة حقاً! أما الحل 
الذي يقترحه ماديسون لسدّ هذه الثغرة فهو توسيع رقعة الجمهورية. 
كيف؟ يجيب بقوله إن المنافع الفئوية حالتئذٍ ستتكسر وتتوازن في 
مصادماتها لإنتاج حالة من الاستقرار!”* . 

خلاصة القول. هي أن وظيفة الدولة في مجرد ترتيب الناس 
وإعادة ترتيبهم» بحيث يتحقق الاستقرار السلبي وسط الشعب وفي 
المجلس التشريعي» أي التوقف عن حركة التصادم» التوقف الذي 


8 . لماه 21 
يسميه ماديسون «الاستقرار»» وليس تثقيف الشعب وتربيته20 , 


م 


تلك كانت آراء أحد كبار المفكرين السياسيين الأميركيين في 





(18) المصدر نفسه» ص 45. 
(19) طاععدآ) عمفاناوط ره أوتصامل ,«63 .مه أمتلههلء1 عط1» ,هه5تلة381 نعتصول 
4 .م ,(1788 
(20) نوع تتام« جبمء عدا «رقاوع 1161 01 ملا امعو ممع1]1 عط1» .81 اعناصسوة معمق 
.629 .م ,(1957 معطاتطعامء5) آنآ ,ماعل ممارواعق 
(21) ص سمتتهحوج7 مه متبستنهده© جدمأئة”1 نجه ععأانامط ,رصتاهللا .5 وملام85 
9 .م ,(1960 بمجوعظ علاكنآ نسمادم8) عرزجنه71 عع !أمظ رماو هللا 
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القرن الثامن عشر. السؤال الآن هو عن الفكر الليبرالي ونظرة أركانه 
إلى التمثيل في أيامنا. ْ 

الحقيقة» أن الفرد لا يزال مبدأً المبادئ فى الفلسفة الليبرالية» 
وما المجتمعٌ إلا أفراده. أما في الواقع فقد نظم الأفراد الليبراليون 
منظمات ومؤسسات وشركات وأحزاباً ومجموعات ضغط (إ50ه1) 
(010059 أخطر بكثير من الفئوية التي كان ماديسون يعتبرها شر 
الشرور. والحق» أن مجموعات الضغط ليست إلا فئويات اقتصادية 
وعنصرية وغير ذلك من المنافع الجزئية. أما المصلحة العامة 
للمجتمع»؛ فهي دائما في مهبّ رياح تلك الفئويات. 

ومجموعات الضغط تلعب لعبتها فى الانتخابات» وقبلهاء 
وبعدهاء بواسطة المال (الذي لشهرته صار يعرف باسم المال 
السياسي)» وبواسطة العددء عدد الأصوات. 

والحق أن المال وعدد الأصوات عددان. لذلك يمكن القول إن 
العدد المجرّد وليس المؤهلات والنوعية» هو الحاكم بأمره في 
الديمقراطية الليبرالية. وربٌ سائل: والإعلام؟ جوابنا هو: إن المال 
حاكمه. 

تلك صورة مكثفة وموجزة عن حياة التمثيل فى الولايات 
المتحدة الأميركية» ومثلها في بلدان أوروبا الغربية. في ما يلي وصف 
لتلك الحال نشرته إحدى المجلات السياسية الأمير كية: 000 

الإن علاقة عضو الكونغرس «النائب الممثّل) بالناخب ليست 
علاقة ثنائية بسيطة» بل هي علاقة معقّدة» بسبب وجود جميع أنواع 
المداخلات الوسيطة: فهناك الحزب المحلي» والمنافع الاقتصادية» 
ووسائل الإعلام» والمنظمات العنصرية والقومية وغيرها. ..2200 . 


(22) ضة عممعناكصآ لإعمعبط ل اممم0» روععله)5 .8 لأقمه12 لمع 8411162 .18 معسصم8ا 


.8 ,(1963 طععة8/1) 1 .20 ,57 .701 ,موامعاظ ععدواع3 أمعاللوط نجع ةمسق «رووع يعو مه © 
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ذلك هو حال التمثيل السياسى فى تلك البلدان فى أيامنا: الفرد 
وفئوياته وليس المصلحة العامةء هما بطلا المسرح غير المقئّعين! 


1 . التمثيل السياسى الإستطيقى 
(36012الاعمع تاروع ]1 لدع1) !20 لوعلأعطاوعة ع1 ) 
تأرجحت النظرية السياسية بين النظرة الأخلاقية (لغة المعيار) 
والنظرة الواقعية (لغة الحقائق الاجتماعية والتاريخية). غير أن ثمَّة 
منظور ا آخر كاد مهملا كان ا فر يدريك شيلاار (النطءة طعملع1) قد 
جوهرها اعتبارة الاستطيقا أعلى من الأخلاق” باءت بالفشلء را رغم 


تفريق شيللر بين ثلاثة أنواع من الدول : الدولة الدينامية (دولة القوة) 
والدولة الأخلاقية (دولة القانون) والدولة الإستطيقية (دولة الذوق 


الجمالي). وعلة إخفاقه كانت في أن دولته الإستطيقية» كما صورهاء 
لم تتجاوز حدود الأخلاق الكانطية ذاتها" . ْ 

قد يكون أنكرسميت (اتسومععاصة)ء في زمانناء أكبر منافح عن 
التمثيل الديمقراطي في الغرب وأميركا الشمالية» بالرغم من معرفته 
وإشاراته إلى عيوبه» فهو يذهب إلى أبعد من شيللر عندما يقرر في 
كتابه: السياسة الإستطيقية (1105 ]0 ع1اء:[او46) وضع الإستطيقا بدلاً 
من الأخلاق كشريك ومصدر إيحاء للفلسفة السياسية”*© . 

أما العلاقة بين الإستطيقا والسياسة فيشرحها أنكرسميت بواسطة 
مماثلة يراها بينهماء ممائلة مصدرها فكرة التمثيل (02هنامعدءممء8) ., 


(23) اعه1 0تامنرعظ برزومعملتطط لإمعتتتاومط تععتنتلوط ماأاعطزدعوق باتستوتوطامم .8 لآ 
22 .م ,(1996 رووع:2 7الوزعاتدلآ 0«مكلصماك :10ملصهأ5) عبرا هلا 2:4 


(24) المصدر نفسه؛: ص 22. 
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فهناك تمثيل سياسي وهناك تمثيل الأعمال الفنية للواقع. ويستشهد 
بغيزو (200نن©) فى اعتباره أن تمثيل الدولة لشعبها هو مسألة تخص 
الذوق ©1054) والشعور من قبل هؤلاء الذين تمثلهم تماماًء مثلما 
يكون الحال في الأعمال الفنية»؛ حيث يؤدي الذوق والشعور دوريهما 
في تقرير مدى تمثيلهما للواقع. بلغة أخرى» في كلا الحالين» في 
السياسة كما في الإستطيقاء لا يوجد إجماع موضوعي على أمرء بل 
الذي يكون هو نزاع وخلاف وتعدد في وجهات النظر من قبل الأفراد 
الممثّلين (بفتح الثاء») أو الناظرين إلى العمل الفني”2 , 

ويضيف أنكرسميت قائلاً إنه في ميدان الجدل حول فكرة 
«التمثيل» ظهرت وجهتا نظر متعارضتان» تسمي إحداهما بنظرية 
التقليد (18601 عناعمز31)» ويعنى بها أن تمثيل الشعب يجب أن 
يقارب حدّ المطابقة ما بين الشعب وممثليه» فالمثل الأعلى لهذا 
النوع من التمثيل السياسي هو أن يكون الممئّلون (بفتح الثاء) 
والممثلون (بكسر الثاء) على هويّة واحدة. 

أما النظرية الأخرى المتعارضة مع نظرية التقليد» فيسميها نظرية 
التمثيل الإستطيقية ((ا601ط1 ءغعطاوء4). ذلك» لأن الفرق بين الممئّلين 
والممثلين» أي غياب المطابقة بينهماء أمر لا يمكن تجئبه؛ كما لا 
يمكن تجنب الفرق بين صورة شخص في الفن التشكيلي والشخص 
ذاته. بكلمة أخرى: الاختلاف» هناء وليس التشابه» هو الحاصل © , 


(25) المصدر نفسهء ص 23. ٠‏ 

 )26(‏ ,302 .م ,(1762 ,[مط.ة] تمتموط) أماءم: ه01 121:6 ,نلوع155ا1]0 وعناوع2 ل لطوعل 

تجدر الإشارة إلى أن روسو رفض كل أنواع التمثيل» يقول: «إن إرادة الشعب لا 
تسمح بالتمثيل: إنها ذاتهاء أو هي شيء مختلف. ولا وجود لإمكانية أن تكون شيئاً آخر. 
لذلك فإن تمثلي الشعب ليسوا ولا يمكن أن يكونوا ممثّليهء هم عملاء للشعب» ليس إلآّ» فلا 
يقدرون على اتخاذ أي قرار خارج إرادة الشعب ذاته». 
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وعلى سبيل ضرب الأمثلة» يذكر أنكرسميت أن الأنظمة في 
العالم الأنجلو - سكسوني هي من نوع النظرية الإستطيقية» في حين 
أن النظام النازي كان من نوع نظرية التقليد. 

ويذكر أنكرسميت كارل شميت (انصتطء5 3:1©) الذي كان 
أيديولوجياً نازياً كأحد أهم المدافعين عن نظرية التقليد. ويقول إن 
شميت كان من أتباع الفيلسوف البريطاني هوبز صاحب كتاب 
(«تهانمنمدعط) الذي فيه شرح نظريته في العقد الاجتماعي والحاكم 
المطلق والمواطنين المطيعين طاعة مطلقة وظاهرة التطابق بينهما© . 


غير أنه يجب التحذير هناء من مغبّة القفز إلى الاستنتاج بأن 
نظرية التقليد هي نظرية نازية» إذ الحق أن نظرية التقليد قامت وتقوم 
على فلسفة القانون الطبيعى (12آ 713]11581) الكلاسيكية وبخاصة 
فلسفة زينون الرواقي» حيث العقل هو القانون الطبيعي المدبّر 
الكون» أشياءه وإنسانه. وما المطابقة التي يحققها التقليد إلا بفضله. 
بناء على ذلك» يمكن القول». إن نظرية التقليد» فى زمانناء المتحققة 
فى المجتمعات العقائدية (الاشتراكية والقومية) إن هى إلا رواقية 
متجددة لممسكع 1ه 51-معل8) . 

تحذيرنا المشار إليه تظهر فائذته عندما نعرف أن الباحث 
أنكرسميت هو من المدافعين» بقوة وبعناد أحيانأء عن النظرية 
الإستطيقية المعارضة لنظرية التقليد © . أكثر من ذلك هو لا يعتبر 
نظرية التقليد صائبة» لأن التمثيل لا يكون إلا حيثما يوجد اختلاف 
(ععطع1ع0111آ1) وليس مطاء 20 , والمطابقة عنده تعني وضع الدولة 


(27) المصدر نفسهء ص 29. 
(28) ,0 لمة 45-51 .هم ,.للط] باتمسممعاهم 
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والمجتمع. كليهماء تحت مبدأ واحد» أو توحيد (102م0)) الدولة 
والمجتمع ع3 ويرى أن إدغام المجتمع في الدولة وعدم التفريق 
بينهما معناه لاشرعية سلطة الدولة!21 . 

إن العالم السياسي الذي تقدمه لنا نظرية أنكرسميت هو عالم 
مكوّناته لا يختزل بعضها بعضاً. كما هي حال الصورة والمصوّر 
(بفتح الواو)” . واستناداً إلى هذا المفهو م للفلسفة السياسية 
(الإستطيقية) تصبح فكرة السيادة (الإستطيقية) الشعبية لغوا» فيجب 
رفض فكرة أن يكون الشعب مصدر السلطة. ويشير أنكرسميت إلى 
ما قاله غيزو مستغرباً في هذا الصدد: «هناك حاكم (مهأ50:6) لا 
0 بل يطيع» وحكومة تحكم ولكنها ليست حاكماً. إذآء هناك 


لاا 


ويرى أن مصدر السلطة السياسية ليس في الشعب الممثّل (بفتح 
الثاء) ولا فى الممثّل (بكسر الثاء)» بل فى عملية التمثيل ذاتها. 
ويضيف فيقول إن السلطة السياسية ظاهرة شبه طبيعية تظهر في 
العلاقة بين الممثّل (بكسر الثاء» والشخص الممثّل (بفتح الثاء)» ولا 
يمكن ادعاؤها من قِبّل أىّ منهما. السلطة السياسية ليس ملكا لأحد. 
لكن يمكن أن يعهد الممثّل (بفتح الثاء) للمثّل (بكسر الثاء) 
باستعمالها20 , 

ولكي لا يساء فهمه» يذكر أنكرسميت أنه لا يقصد بكلامه أن 
فكرة السيادة الشعبية لم تكن نافعة» بخاصة في زمن الصراع ضد 


(30) المصدر نفسهء ص 52. 
(31) المصدر نفسه. ص 53. 
(32) المصدر نفسه؛ ص 53. 
(33) المصدر نفسهء ص 53. 
(34) المصدر نفسهء» ص 54-53. 
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النظريات السياسية التي تقول بالحكم المطلق منذ القرن السابع عشر. 
لكن كل ذلك يحب أن لا ينسينا الحقيقة» وهي أنها كانت خرافة ه) 
(«هخ1اه11 وستظل كذلك”357 . 


وبالنسبة إلى الأخلاق» يذكر أنكرسميت في مجال حديثه عما 
يسميه ب «النتائج ء غير المقصودة (التاريخية)»» أن الأخلاق» بطبيعتهاء 
لا تعير اهتماماً لتلك النتائج» مستثنياً النظريات التي تعرّف الأخلاق 
بنتائجها (دتدناةتامعناو56ه200) (مثل نظري ية اللذة أو المنفعة (ؤنانانة) 
عند بنثام البريطاني (ممقطامع8 0 لذلك. يقول. إن الأخلاق» إذا 
طبقت في السياسة فستكون مولداً قوياً لمثل تلك النتائج. ٠‏ ويضرب 
على ذلك مثل دولة الرعاية (560816 ععذكاء177 126) التي أخفقت إيّما 
إخفاق 0 


إن أعمال رجل الدولة (وليست نياته الطيبة أو أخلاقه) هي التي 
تخلق عالماً جديداً كل الجذة.. مثلما هى أعمال المختص بالفن. 


ويسمي أنكرسميت هذه الظاهرة ظاهرة «صنع التاريخ» عانياً أن 
التاريخ هو أبداً تاريخ خلخلة النظام الرواقي. ويؤكد القولء التاريخ 
يكون حيث الرواقية لا تكون””© . 


ويربط أنكرسميت بين التاريخ والنتائح ع غير المقصودة ربط قوياً 
حتى إنه يقول إنه من دون واحدهما لا يكون الآ او 


(35) المصدر نفسهء ص 54. 
(36) المصدر نفسهء ص 220. 
(37) المصدر نفسهء» ص 220. 
(38) المصدر نفسهء ص 222. 
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ويرى أن عصرناء عصر الألف الثانية» عصر التكنولوجيا 
والديمقراطية» كان عصر النتائج غير المقصودة. وانه إذا كان هيغل 
(امععء11) يرد النتائج غير المقصودة إلى مهارة العقل 8متصصدت عط1» 
«ده5ه26 +ه0. فإن أنكرسميت يرى فيها خيانة العقل 1ه8إهجاء8 ع16» 
«دمووء2 01 أو أبعد من ذلك» يرى فيها عبثية العقل أو تضار به!069 


«ممموع1 01 طامتأدجتمه]1-لاع5 عط [1» . 


في مسألة التمثيل السياسي الإستطيقي وللتدليل على علاقة 
السياسة بالإستطيقا يذكر أنكرسميت ما يلي : 


(0ماعامء2)12» ففى عملية التمثيل السياسى ما يجري هو أن صورة 
الإرادة السياسية الموجودة فى وسط (متنالع84) هو الشعب يعمل 
على أن تصير منظورة وحاضرة في وسط آخر هو الجسم الممثل 
(بكسر الثاء). من هنا كون التمثيل عملية رسم أو ص 40 


ثانياً: الفكرة الحاسمة هى فى أن التمثيل الفنى (الإستطيقى) لا 
يقدم صورة مشابهة لما يمثلء بل صورة بديلة عنه. بكلمة أخرى» 
هناك فرق بين الواقع وما يمثله. ولأن هذا الاختلاف الذي هو أساس 
الفنون غير متوفر في نظرية التقليد. فإن هذه النظرية ليست نظرية 
تمثيل سياسى والنظرية الإستطيقية هى كذلك وحدها. معنى ذلك أن 
التمثيل لا يكون إلا حيث يكون الاختلاف لا الهوية» , 


ثالثاً: ويعتقد أنكرسميت أن السلطة السياسية الشرعية تفترض 


(39) المصدر نفسهء ص 223. 
(40) المصدر نقفسه؛ ص 45. 
(41) المصدر نفسهء» ص 46-45. 
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وجود ذلك الفرق (الإستطيقي) أو الفصل بين الدولة والمجتمع» وأنه 
عندما يزول ذلك الفرق» بإدماغ الدولة والمجتمع فى مبدأ واحد» 
تظهر الحالة الكلية أو التوتاليتارية2* , 


رابعاً: ثم هناك علاقة السياسة بفكرة التضاد التهكمي (2029)» 
وقد عبّر عنها هيغل خير تعبير بقوله: «هذه العلاقة تتضمّن حقيقة أنه 
في تاريخ العالم»؛ وشكراً لأعمال الأفراد» ما يتحقق هو أكثر مما 
استهدفه هؤلاء» وأن ما أوجدوه كان ينوف عن مقدار معرفتهم 
ورغبتهم على تحقيقه. كانوا يدركون ما يهمهمء. لكن شيئا أبعد من 
الذي أرادوه كان يحصل» وكان0«في صميم ما صبوا إليه من غير أن 
يعرفوه ولم يكن جزءاً من هدفههم)”2 . 

وهذا ما معناه أن أعمال الإنسان (السياسية وخلافها) تشتمل 
على التضاد التهكمى. ذلك لأن التضاد هنا يفيد أن ما يعنيه القول أو 
العمل هو مضاد لما يقال حرفياً أو تعقد النيّة على عمله©» . 


(42) المصدر نفسه؛ ص 52. 
(43) المصدر نفسهء ص 166. ذكر ذلك أنكرسميت. 
(44) المصدر نفسة ) ص 6. 
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لكثرة ما غدا مصطلح «مإبعد الحدائيّة؛ مصطلحاً مألوفاً في 
السنين الأحفيرة حتى صار من السهل نسيان مقدار ما يمكن أن تكون 
عليه حالة نظرية مابعد الحداثيَ من تعقيد وتحديات وشحن سياسي» 
حتى أنه يُقال لناء أحياناً؛ إن مابعد الحدائيّة قد ولَتْء أو إنها لم 
تكن أصلا. 

وبظل هذا النصٌ الكلاسيكي أحد أوضح المقدمات وأكثرها 
نفاذاً. والأهم من ذلك كونه مناقشة قوية تفرض ذاتها لأسباب تتعلة 
بأهمية مابعد الحدائيّة» فمن خلال اشتغالها بموضوع التمثيل في 
الصور الفئية بدْءأ من الخرافة إلى التصويره عرضت ليندا مَنْشِيون 
التحذي السياسي العالي من قبل مابعد الحدائيّة للأيديولوجيات 
المسيطرة في العالم الغربي. وترسم خاتمة كتاب جديدة مصير مابعد 
الحدائيّة في السنوات العشر الأخيرة وفي المستقيل» ردأ على مزاعم 
تفيد أنها «أخفقت؟ مرةٌ وإلى الأبد. 

ومع هذه الخاتمة الجديدة تحتوي هذه الطبعة على ملاحظات 
تمت مراجعتها بعد قراءةٍ إضافية وعلى فهرس بالمراجع حديث. ومع 
كونهء بصورة دائمةء عملا مهماأء فإِنّ سياسة المابعد حداثية» فى 
هذه الطبعة الثانية» بكل بساطةء قراءةٌ جوهرية, ٠‏ 
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مقدمة المحرّر العامة 


لا ريب فى أن مقدمة عامة 'ثالثة لسلسلة (5امعععة 068) يضعها. 
المحرّرء يصعب تسويغهاء فماذا بقي ليقال؟ فمنئذ خمسة وعشرين 
عاماً ابتدأت السلسلة بهدف واضح جداًء وكان همهًا الرئيسي عَالَّمَ 
الدراسات الأدبية الأكاديمية المحيّرة» حيث تتجول وحوش محمومة 
تدعى «النظرية»» و«اللسانئيّات» واعلم السياسة». وتتوجّه هذه 
المقدمة إلى طلاب ماقبل التخرج» أو الطلاب الذين ابتدأو دراساتهم . 
العلياء والذين يتعلمون كيف يتلاءمون مع التطورات الجديدة أو 
الذين قد خذروا منها تحذيرا قويا. 

ونقول: إن (قادعمععهم ببن1<) منحازةٌ وعن عمدء فقد تحدثت 
المقدمة الأولى في عام 1977 بطريقة متشائمة عن «زمن تغيرٌ 
اجتماعي جذري وسريع» وعن تآكل الفرضيات والافتراضات 
المركزية بالنسبة إلى دراسة الأدب. وأعلنت أن «الأساليب والمقولات 
الموروثة من الماضي لم تعذ تبدو متلائمة مع الواقع الذي يختبره 
الجيل الجديد). فكان هدف كل كتاب تشجيع عملية التغيير لا 
مقاومتهاء بالجمع بين العرض الهجومي العسير للأفكار الجديدة 
والشرح التفصيلي الواضح للتطورات الفكرية ذات الصلة. وإذا كان 
الغموض (أو الإلغاز) هو العدوٌّء فإن وضوح التفكير (مع موافقة 
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على تسوياتٍ هي في خطر محتوم هناك) يصبح صديقاً. وإذا أومأ 
إلينا «خطابٌ متميّز عن المستقبل»» فنحن نريد أن نكون قادرين على 
فهمه؛ على الأقل. [ 

ومع ذكر رؤية نهاية العالم المستحقة؛ فإن المقدمة الثانية عملت 
بورع لتزيل أيّ وحش يتهادى إعجاباً من قطع حجارة غير مصقولة. 
«فكيف ندرك الجديد أو نتعامل معه؟». هذا ما تشكت منهء 
مسجلة. مع ذلك» التقدم المفزع «لجيش من النشاطات المحترمة 
. التي لا نملك لها اسما مطمئنا». وواعدة ببرنامج مراقبة خذرة على 
«حدود الأفكار السابقة» وحذ ما يمكن التفكير به». وكان الاستنتاج 
النهائى «أن الذي لا يمكن التفكير به» فى نهاية المطاف. هو ذلك 
الذي يشكلٌ بصورة سرّية أفكارناءء يصئف في مرتبة الحقيقة البدهية. 
وهيء لأنها تقدم حتى الآن نوعاً من الوسيلة المستعملة في عالم 
الأفكار اليقينيّة المنهارة» فلا خجل منها. 

وبالنسبة إلى الظروف» فإن أي جهدٍ لاحقء. ومؤكّد أن يكون 
الأخير» لا يمكنه إلا أن ينظر بتواضع إلى الوراء ويُدهش لبقاء 
السلسلةء وأنها تهنئ نفسهاء وبحقٌء لأنها وفرت مخرجاً أولياً لما 
صارء على مدى السنين» بعضاً من الأصوات والموضوعات المميّزة 
فى الدراسات الأدبية. غير أن الكتب» الآنء مئَّلتْ أكثر من مجرد 
اهتمام تاريخي. وكما يبيّن مؤلفوهاء فان المسائل التي أثاروها ما 
تزال فعّالة» والمناقشات البرهانية التي انخرطوا فيها ما تزال مقلقة. 
وباختصار نقول: لم نكن مخطئين» فإن الدراسات الأكاديمية تتغيّر 
بسرعة وبصورة جذرية لتماهى التغيرات الاجتماعية الواسعة» بل حتى 
أيضاً لتوليدهاء فقد نشأت مجموعة جديدة من أنواع الخطاب لكي 
تتفق مع تلك الاضطرابات. ولم تتوقف العملية» ففي عالمنا المائع 
يبدو الآن أنه قد تحقق وبانتظام ما كان غير ممكن التفكير به داخل 
الجامعة وخارجها طوال تلك السنين كلها. 
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أما مسألة ما إذا كانت كتب (5اهععع4 268) قد وفرت تحذيراً 
كافياً من الاتجاه إلى هذا الحقل الجديد. أو تخطيطاً له؛ أو توجيهاً 
إرشادياً نحوهء أو دفعة إليه» فليس لي الحكم على ذلك. وقد يكون 
أفضل ما حققناه هو تقوية الإحساس بوجوده. والتسويغ الوحيد لعدم . 
محاولة كتابة مقدّمة ثالثة هو الاعتقاد بأن المقدّمة لاتزال هي هي. 


تيرنس هوكس (5ع11951 ععدعرء1) 
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تنويهات 


كان من المحتمل أن يكون عنوان هذا الكتاب: إعادة تقديم 
مابعد الحدائية (00671571«طومط وبةابرعوءرط -16)ء ذلك لأنه يقدمء 
وبصورة حرفية» للمرة الثانية أفكاراً جوهرية معينة عن مابعد 
الحدائي. كنت قد طوّرتها للمرة الأولى في سياقات مختلفة وبتركيز 
مختلف في دراستين سابقتين هما: :11كة 07م «مادومط زه كعذامهمط 4ر) 
(1988) («مقاء11 ,نورمع 1 ,ماعلل و ع0 ««ادومط ببونلء مم0 37:6) 
(1988) (111101 اتمتلهجمن)- اماعط رجه 0م7 00016 0/7 «رهاى 4 . غير 
أن ما افتقر إليه هذان الكتابان صار موضوعاً لهذا الكتاب». أي نظرة 
شاملة تمهيدية لمابعد الحداثيّة وسياستهاء ودرس تحدياتها لفكرة 
التمثيل في الفنون اللفظية والبصرية. وكنت دائماًء في الكتب 
الأخرى» أشكر زوجي مايكل هَنْشيون في الأخيرء لكن» في هذه 
المرّة» علي أن أعترف بديني له منذ البدايةق ذلك لأنهى وبالمعنى 
الواقعى»؛ مسؤول عن هذا الكتاب» فموهبته كمصوّرء واهتمامه 
الذي لا يتوقّف بالتصوير كشكل من أشكال الفن وكممارسة 
سيميائية» قدّما الأساس الخلفي لهذا الكتاب كله. وعلاوة على 
ذلك» فإن دعمه المستمر وحماسته وفطنته النقدية» وحسّه المرح 
اللطيف ورباطة جأشه المتوازية (88انصسنهنباومة). كل ذلك كان 
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موضع ترحيب مني لا مثيل لهء فإليه أبعث عرفاني العميق بالجميل 
ومحبتى. 


4 


وبسبب الطبيعة التجميعية لهذه الدراسة» أشعر بواجبي أن أشكر 
مرَةٌ ثانية جميع الذين سبق أن ذكرتهم بالاسم في الكتابين السابقين - 
أعنى جميع الزملاء» والطلاب» والأصدقاءء وجميع الفنانين» 
والنقّاد» والمنظرين الذين أسهموا فى فهمى لمابعد الحدائيّة» وللمتعة 
الكاملة التي خبرتها في العمل في هذه المشاريع. راجيةً أن يتقبلواء 
لمرة أخرى» شكري الإجمالي في هذه المرة. 


وإنى مدينة بشكل خاص لتيري هوكس (2]188165 '229ع1)» الذي 
كان هذا الكتاب فكرتهء والذي جعله ذكاؤه وعاطفته الدافئة 
وحكمتهء ذلك المحرّرَ الدقيق والناقد. وإلى جانيس برايس #منه13) 
(:2 أوجّهء كما فعلت دائماء شكري المخلص العميقء لثقتها 
الراسخة وصداقتها. وأخيراء له بد لى من أن أعبّر عن عرفانى 
بالجميل لمؤسسة إسحق والتون كيلام سقللنت1 دمغلة11 536]) 
(ه50260ناه التابعة لمجلس كنذا ([أعمده00) 2208ه0)» التى مكنتنى 
منحبّها البحئيّة  1986(‏ 1988) من كتابة هذا الكتاب والكتب 
الأخرى. حقاء إن كرم المؤسسة وإيمانها اللذين تظهرهما تجاه 
أعضائها يجعلان العمل البحثيّ مجزيا. 


كان بعض أفكار هذا الكتاب قد ظهر في مطبوعات أخرى» 
بالرغم من أن مركز النظر كان مختلفاً جداء وفقاً للمناسبة وحالة 
تطور الأفكار وقت الكتابة. كما أودٌ أن أشكر محرّري وناشري ' 
المجلات ومجموعات المقالات التالية» لدعمهم مسيرة العمل» 
فأذكر: ظ 
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0 انه 07/171201 [772لممل ‏ 4 :512721176  )‏ ,(كاعده1) 

70 831 ععل111 :مغلله عناكوز لماععمة) (ء1تر1ى , 11[010011أظ؛ 
تمل :كماتللهء عدذدة لماععمة) (ءنانه 112[ مناه تممدمم0) 0 م126 
00 .لع) رمع71:0]آ 04 211011110101011 
1011ى ‏ 241 17151111116 171171107111165 176 0 اقاء[لا8) ,(لمقطاوع ‏ 0 
,1861115 قطهلطآ .0») (1570اترع27:00دم2) ,(مقامة كا سمخ .0.8ء) 8001 
بأاعا .1 لاعتسسلعط علهعء) (نو لميعدء:7212) ,(سمقلاتمعة154 :سمقمدمآ 
0110311 ع 1712161 عملا م 300 مستامع8 


وتحيات خاصة أرسلها إلى المستمعين الأوائل الذين ساعدونى 
على صقل هذه الأفكارء بفضل استجاباتهم الدقيقة والنافذة» وإلى 
أولئنك الذين دعوني إلى الكلام في المؤتمرات والجامعات مثل : 

01 117قتعلالولآ ,سمامقك1 صسمث .8) عأممع8 بإدمغ1ك -]811111 
011)) /117ؤ1ق015لآ 5لطعع1ا0) ,لطا أووزعميك]1 مناتيد11) مادام 0 مرعاوع/11 
2 و,ال(ع5لطمةع مآ هنهكآ) عاع م عتاأم1امياع5 مغخممعه1 ,(تاممسمط]" 
عل قسصسمط) عمع00116) تإانووء'تنهنآ لمة لم870 وعقطعو8) عوء116ه © 
ع1 ناك 12162220101121 ,0م102 01 صانو لم1 ,1001 
تعاقة الاع181 (ع80111552 لندهط) 51010165 1131 اأعتطا5 لطنة عتأمتعك 01] 
161[ 202181176من) ممعاتتع دسف ,(7مكلتدكتام 1 مستل؟) لإازومع انول] 


لطعااكةل اعتصددط) وملنواعمووم 
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الفصل الأول 


إعادة تقديم المابعد حداثيا*" 


ما هى مابعد الحداثية؟ 

إن الكلمات التى تستعمل ويُساء استعمالها فى مناقشات الثقافة 
المعاصرةء و التى هى أكثر من كلمة «مابعد الحدائيّة» 
(ماستمعع لم منوه5) ) هى قليلة. نتيجة لذلك. يكون لأي محاولة 
لتحديد هذه الكلمة» وبالضرورة» أبعاد إيجابية وسلبية في الوقت 
نفسه. ومع أنها تهدف إلى تعريف حالة مابعد الحدائيّة, فإن عليهاء 
وفى الوقت ذاتهء أن تحدد ليسيّاتها. وقد يكون هذا الشرط ملائماء 
لأن مابعد الحدائيّة ظاهرة ذات أسلوب متناقضء بلا ريب» كما أنه 
سياسي بصورة لا مفرٌ منها. 

وتتجلى ظاهرة مابعد الحداثيّة فى ميادين عديدة من النشاط 
الثقافي» مثل: الهندسة المعماريّة» والأدب» والتصوير الفوتوغرافي» 


[إن جميع الهوامش المشار إليها بإشارة (*#) هي من وضع المترجمء أما الهوامش المرقمة 
تسلسلياً فهي من أصل الكتاب] 

() تقصد المؤلّفة صاحبة الكتاب ب «إعادة التقديم» فكرةً التمثيل الجديد الذي تؤديه 
المابعد حدائية في سياستهاء وهذا معنى استفادتها من المقطع البدئي (00تاقامعوعم-وين) . 
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والفيلمء والفن التشكيلي؛ والفيديو» والرقص» والموسيقىء وفي 
ميادين أخرى. وبتعابير عامة: هي تنٌّحْذْ صورة البيان الواعي ذاتياً. 
والمتناقض ذاتياًء» والمدمّر للذات» فهي مثل قول شيءٍ وفي الوقت 
ذاته حصره داخل فواصل معترضة. وتكون النتيجة إبراز» أو «إبراز؛ 
وتدميره أو «تدمير»؛» ويكون الأسلوب "معرفة» ومعرفة ساخرة. أو 
حتى اساخرة»: فالخاصة المميّزة لمابعد الحدائيّة تَمْثل في هذا النوع 
من الالتزام بالدفع الإجمالي نحو المضاعفة:؛ أو الازدواج. وهي» 
ومن نواح كثيرة» عملية متوازنة» ذلك لأن مابعد الحدائية تسعى في 
النهاية إلى إدخال الأعراف والافتراضات وتقويتها بقدر ما هي تريد 
تدميرها وتهديمها. ومع ذلك» يبدو من المعقول القولء إن الهم 
اليدئي لمابعد الحدائيّة هو تغيير طبيعية الطبيعي الخاص ببعضص. 
الصفات السائدة فى طريقة حياتناء وإبراز أن تلك الكائنات التي 
نختبرها من دون تفكير فنحسبها اطبيعية» (وقد تشمل الرأسماليةء 
والنظام الأبوي؛ والمذهب الإنساني الليبرالي) هي2 وفي واقع الأمرء 
مخلوقات "ثقافية4» ومن صئعناء وليست معطةة لنأ. وقد تشير مابعد 
الحدائية» إلى أن الطييعة» حتى هذهء لا تنمو على أشجار. 

قد يتعارض هذا النوع من التعريف مع أكثرية التعاريف التي 
نوقشت في الفصل الافتتاحي لهذا الكتاب» غير أن جذوره تقع في 
المنطقة التي استعمل فيها مصطلح امابعد الحذائي» أول ما استعمل 
استعمالا عامأء وهي: الهندسة المعماريّة. وهناك نقع على تناقضص 
إضافي. وهو ذلك الذي يجاور ويعطي قيمة متساوية لما هو تفكيري - 
ذاتي ولما هو مؤشّس في التاريخ: أي» لما هو موجه إلى الداخل 
وينتمي إلى عالم الفن (مثل المحاكاة الساخرة): وذلك الموجّه إلى 
الخارج وينتمي إلى «الحياة الواقعية» (مثل التاريخ). ويحدد التوتّر بين 
هذه الأضداد الواضحةء في النهاية» نصوص مابعد الحدائيّة العالمية 
المتناقضة. وهو يطلق شرارة قوية تنيرنا فنعرف أنها ليست أقل واقعية؛ 
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إذا تصالحت في النهاية مع السياسة. والواقع أن وضعيتها التوفيقية هي 
التى تجعل تلك السياسات معروفة ومألوفة منا. وفي نهاية المطاف» إن 
أسلوبها «النقدي التورّطي» وفي معظمه» هو أسلوينا. 


التمثيل وسياسته 


منذ عقدٍ مضى أو ما يقارب العقد كتب كاتب ألماني قائلا: 
اليس بمقدوري أن أبعد السياسة عن مسألة مابعد الحدائيّة»”''. وليس 
عليه أن يفعل ذلك. وقد أظهرت السنوات أن السياسة ومابعد 
الحدائية صارا رفيقين غريبين ولا فكاك بينهما. وأحد الأسباب هو أن 
المجادلات حول تعريف مابعد الحدائيّة وتقييمها تمّا بلغة كانت في 
معظمها سياسية ‏ وسلبية - وبصورة رئيسية نذكر المحافظين الجدد© 
والماركسيين الجدد” . هناك آخرون في اليسار رأوا إمكائيتها 


(1) مبجونبزعة سمجععن مرو «اعتصرعلمتم-اوم8 انه كمعتتته للع 8» ,ععالبقةآ يعصعر 

5# ,م ,(1972) 16 .انم 

(2) معلل جه وذ ممتتعاظل ره نعل مل توععق وسععن وق -اموظ 2116 اللقمجع51 وعامقطة 

الدع تاملا ستعاوع ستطاموك؟ جسمأعموح1) الهدت فلمرعن) و5 عمواء:2 د تقاةا ,قمانماي! زه 
ج1985 عط دز عتنشكانت لتنة أعف تلع لمونقم48 ,اعتاتقيا ممطتلئط ست ,(1985 روجعرط 
,36-42 بحرم ,19823) 1 .عم ,ل .لها بجمنت م0 موباز 

(3) بعلا «ربوووتوععلن صتدم2 قصة سكتمت قملظ ,دستلمتامدن)» ,مماء اعم جرع 1 

غالة لامتطيع لم ستمعة 415 اموعمموول عمملعءك :50-73 حرم ,(1985) 152 .آأد ,سماوعظ العل 
مل ممموط جره جبرمدعط عا امارعه ا افق 10 ,لت ,تعاقه"1 [13] نما «رواعاعن؟ نوع تقوم 
,05 كتمع تقمونوه8» لجة ,111-125 ممح ,(1953 ,حوع2 جهقا تلجمععكمجه 1 أزن8) مااي 
-53 بحرم ,(1984) 146 أونة ,معتدعم كرمع مرمام ج ورد زلمائصهن) عتم[ ته عتعم] اأمتتالنت عط 
92 

(4) بممععقطة م18 دمع ةمصو بامنمة[ هيم ععطومعط بعزممم باللععدييه ععاممطب 

نو عدن ملعه ع0 لزن تك بجت اكل) بممتسعملمساموظ أصئته ملا انتم ط اسقط ادك عم تج اماه 
للق ععمعدآ[ تعاده ل" بجع1[!) #بماقبط2 116 ,عانده0) 3010[ قمة ,(1985 ,ودعدظ والورة اونا 
1972 م1 


6 


السياسية الجذرية» وإ لم يروا تحققها الفعلي, بيئما قاومت الفنانات 
والمنظرات النسائيات ١‏ فلج أعمالهنَ ضمنٍ مابعد الحدائيّة» خشية 


ومع أن هذه المجادلات لن تكون المركز الرئيسي لهذه 
الدراسةء فإنها تشكل خَلفِيَةَ لا مفر منها. ليس هذا الكتاب حول 
تمثيل السياسة على أنها فحص لما يدعوه المنظر والفوتوغرافي 
فيكتور بورغين «سياسة التمثيل»*". وقد رأى رولان بارت 4صهاهع) 
(881569 مرةً أن تمثيل ماهو سياسي مُحال» لأنه يقاوم كل نسخ 
بقصد المحاكاة» وقال: ١حيث‏ تبدأ السياسة هناك يتوقف التقليد»© . 
وهناء يأتي دور فن مابعد الحداثي الساخر والذاتي التفكير» مؤكُداً 
بطريقته الساخرة على الحقيقة الواقعية التي مُفادها أن أشكال التمثيل 
الثقافية كلها الأدبية منها والبصرية والسمعية ‏ الموجودة في الفن 
العالي أو في الإعلام الجماهيري» هي أيديولوجيّة الأساس. فهي 
أعجز من أن تتحاشى الانغماس في العلاقات والأجهزة الاجتماعية 
والسياسية ف 


وأنا أدرك أني في قولي هذا أتعارض مع الاتجاه السائد في 
النقد المعاصر الذي يؤكّد على أن مابعد الحداثيَ غير مؤمّل وعاجز 
عن الانخراط في ما هو سياسى » يبسيبا بر جسييته واستحواذه التهكمى 
على الصور الموجودة والقصص وسهولة مئاله الضيّقة لمن يعترفون 
بمصادر الاستحواذ الساخر ويفهمون النظرية التي تدفع إليه. غير أن 
ما ترمي إليه هذه الدراسة» التي تتناول تمثيل أشكال مابعد الحداثيّ 


)05 .م ,(1986 يلاع جأاعقا8 لأكه8 :0:1010)) «ععصوء8 بمتوسحظ رماعلا 
(6) 69 ل0عتفاقصهآ ,تعطاجه8 فمام حرط 8215 0نعام2 ,معطامو8 4سقاميعر 
.154 .م ,(1977 ,عسصة؟ لصه 1انط تعاءه؟ بجع81) .80 مموع تعس 156 ,لعمدجدهك؟ لرمءنة؟] 
00 .55 .م .1010 ممتومد8 
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وسياسته» هو تبيان أن مثل هذا الموقف ساذج من الوجهة السياسية» 
ومن المستحيل الأخذ به في ضوء الفن الواقعي لمابعد الحدائيّة. فلا 
يقدر المابعد حداثي أن يكون إلا سياسيّاً. وعلى الأقل بالمعنى الذي 
يفيد أن صيغة التمثيلية - أي صورها وقصصها ‏ قد تكون أيّ شيء 
سوى أن تكون حيادية» مهما ظهرت في (أشكال جمالية» في 
تفكيرها الانعكاسي الذاتي الساخر. دفي حين لا يملك المابعد 0 


عملا أكيداً على تحويل أساسها الأيديولوجى الذي لا محيد عنه إلى 
مشهد للنقد الخاص بتجريد ما هو طبيحي من طبيعيه. وإذا تبئّينا فكرة 
بارت العامة عن «دوكسا) (10058))» التي 7 تعنى الرأي العام أو اصوت 
الطبيعة» والإجماع©» فإن مابعد الحدائيّة تعمل على تجريد معنى 
«8ن<ه126-2» أشكالنا التمثيليّة ومضمونها السياسيء. الذي لا يمكن 
تكرانه من ذلك المعتى. ْ 

وقد كان أمبرتو إيكو (100 1[066110]) قد كتب أنه يعتبر مابعد 
الحداثيئ «اتوجه كل 3 نْ تعلم درس فوكوء أي إن القوة ليست أحادّية 
مركزية تقوم خارجنا»©. وكان يمكنه أن يضيف إلى هذاء مثلما فعل 
الاخرون» الدروس المستفادة من دريدا المتعلقة بالنصية (7)ئ81د1»<6) 
والااختلاف المر جأ (لدسعء<12). أو ما قاله فاتيمو (00غ78) وليوتار 
عن السيادة الفكرية وحدودها. وبكلام آخرء نقول؛ إنه من العسير 
فصل الباعث على تجريد معنى الفن والثقافة مابعد الحدائيّين عن 
الباعث التفكيكى لما دعوناه النظرية ما بعد البنيوية. ويمكن رؤية 
علامة عدم الانفصال هذه في الطريقة التي يتكلم بها فئانو ونقّاد 


(8) 20 .47 .م ,.قلطة رقعطامه8 


(9) نط لعنقائصةآ «روعظ مأرعطسطتنآ طتته ععمعلمدهموعه© نه رمؤووم8ه مقؤأة8 
.4 .م ,(1983 للةط) 1 .مط ,212 .701 ,نر7 مم80 عع ماموة ولإلوعوة 
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مابعد الحداثيّ عن «الخطاب الكلامي» ‏ حيث ينوون الإشارة إلى 
السياقات السياسية التي لا بد منها لكلامهم وعملهم» فعندما يُعرّف 
الخطاب الكلامي بالقول إنه «نظام علاقات بين أطراف منخرطة في 
نشاطٍ اتصالاتي2”'''؛ فإن ذلك يشير إلى أشياء ليست ببريئة من 
السياسة» مثل توقّع معنى م؛ مشتركء وهذا يحصل في سياقٍ اجتماعي 
ديناميّ يقرٌ بحتميّة وجود علاقات قوة في أي علاقات اجتماعية. وكما 
وصف أحد المابعد حداثيين: «إن التجريب الإستطيقى المابعد 
حدائي يجب أن يُنظر إليه على أنه ذو بعد سياسي ملازم: فهو مرتبط 
ارتباطاً لا يحل بنقد السيطرة) 17“ 

مع ذلك» لا بد من التسليم» منذ البداية» بأن هذا نوع غريب 
من النقدء فهو نقد مرتبط بالتواطؤ مع السلطة والسيطرة» أي هو نقد 
يعترف بأنه لا يقدر أن يتهرّب من التورّط في ذلك الذي يريد أن 
يحلل وربما تدميره. إن ظواهر هذا النوع من الغموض في الموقف 
ترجمت إلى محتوى الفن المابعد حداثى وصورته» اللذين تكون 
نتيجتهما أنهما يمدّان الأيديولوجيا بما ينمّيها ويتحذاهاء وهذا ما 
يحصل بوعي ذاتي دائما. إن الروايات السياسية غير التقليدية التى 
أنشأها غنتر غراس (01885 01121615)) وإ. ل. دكتورو .آ 0 
(01220040101 أو أي عدد من كتّاب أميركا اللاتينية في أيامناء هى 


ع 


أمثلة جيّدة. وكذلك (8م:1 «51:4) لنايجل وليامز (كص طن 18/11 اع 01)» 
التي نقع فيها على عبارات و«تجريدات» من المعنى تختص بالأفكار 


(10) عماعللا نهذ «رقستصدع]1 عنطمة عو مامطط 06 ومفضتتمعجم1 عط 600» بقابماء5 مدالم 

.54 .5 ,(1982 ,تلللتصسعة بآ نملممط) بر/مهعمنماط وتع:11 ,.له بسوسسع 

(11) مقحطاعء© اأمعمعظ م0 ممصت مذ سمتموعلمصادهط5» ,بمعطلاء19 .]8 تجو[ 

إن عأومم طامط هق نلعملا ملم سقدمط ع1 ,.لء ,ودع معنطعهء1' لإعلمهاك نص «ارعص ما 
ر(1985 رذوع11 00وتتتلاعع 01 :من) باموجاوة177) كانة 116 1ط :17710710 برجو عمم ادم 
1.005 
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البورجوازية والماركسية عن الطبقة» كليهماء فالقاض الذي ينتمي إلى 
الطبقة العاملة أمو س باركنغ (83:1128 5مدمة) يحب أن يخفي أصوله 
الطبقية» لذا: هو يعمل تحت أسم هنري سوانسي (5/225628 23م116) 
(في وزارة الإعلام الحربي). وتقع حوادث القصة في عام 1945. 
وهو العام الذي قال فيه آموس بصورة تهكمية: «لقد قيل بأن كل 
شعب الطبقة العاملة بطل (وقد يكون ذلكء لانهم قُتلوا بأعداد كبيرة 


دا220, 


هذه الرواية لا تدع قراةها ينسون موضوع الطبقة» فهي لا تدعنا 
أبدا نتجتّب الفرضيات الطبقية (غير المعترف بها غالبا) التي قد تكون 
في حوزتناء في حين يكون إظهار شخصيات تاريخية مثل مارسيل 
بروست (250050 [2)013206) ودوغلاس هايغ (82218 ذ5داع1020)» 
وسيغموند فرويد (0اء72 لصتاصع51)ء بمظهر أنهم مجانين (بصورة 
مقبولة) و(شكراً لهويّاتهم الطبقية التي حمتهم). وهذا ما يعلنه 
أموس : 

(سيبدو صعياً عليك. أيها القارئ العزيزء أنه ما يزال هناك 
أناسٌ مقيمون فى الطرف الشرقى لمدينة لندن غير واعين» أنهء عندما 
تتلفنا مشاكل العالم» فإن الحلّ السريع والبسيط هو في استلقاء المرء 
على أريكة والحديث عن أمه لغريب ذي مؤهلات عالية» ففي عام 
7 وفي منطقة وايتشابل (61م88ع2)18/116: كنت إذا سمحت للعالم 
بإسقاطك». تميل إلى أن تذهب وتلقي بنفسك تحت الباص. وما يزال 
هذا الخيار خياراً محبّباً لدى الطبقة العاملة الغبيّة بما فيه الكفاية 
لاختيار العضّاب(13) (20515ئاع1)11 . 


(12) ,(1985 تعطوط لصة معطة1 :دماقه8 بنملصمآ) مم2 ماك ,قدصون 71 [عوالم 
2.15 
(3]) المصدر نفسهء ص 203. 
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غير أن الأمر المابعد حداثي الأكثر وضوحاً والذي يختص 
بسياسة صيغة تمثيل هذه الرواية» هو أنها لم تتوقّف عند تحليل 
الفروق الطبقية: فقد رأت أن العرق (8808) يشارك في التواطؤ مع 
الطبقة على المستويين الشكلي والفكري» فالعقدة تدور حول إسحق 
رابينوفيتش (86120112خ1 3000 الولد اليهودي الذي أراد أن يُعرف 
باسم توم شادبولت 5689056014 103)»: وهو فتى إنجليزي من أخمص 
قدميه إلى قمة رأسهء والذي انتهى به الأمر (وبطريقة تهكمية 
ومأسوية) ليكون مشابهاً في نظر الفاشي العنصري أوزوالد موزلي 
(لااء5ه11 055:214). فلم تكن الخرافة والتاريخ بممتزجين هنا 
وحدهماء بطريقة سأبرهن على أنها نموذجيّاً مابعد حدائيّة» وإنما 
أيضاً الطبقة والعرق والقومية؛ فالاختلاف واللامركزية حلاً محل 
التجانس والمركزية ليكونا بؤرة التحليل الاجتماعي المابعد حدائي. 
وحتى هذه البؤرة الموجودة على «الهامش» هي موضع تساؤل في 
هذه الرواية القاطعة للذات. 


وآموس يدعو إنجلترا «مملكة راضيةً هامشية صغيرة)*04 
وتعكس هامشيتها ورضاها الذاتى صورته الخاصة: فهو شاهدَ الحرب 
العالمية الأولى من الأطراف الجانبية» وهو قابلَ د. ه. لورنس .© . 
(138626 .211 ومارسيل بروست» وفرجينيا وولف 4تمنع1؟) 
27001 وفرويدء وتشرشل (التطءتتط0)» وغوبلز (واءطاء»ه0). 
ولو رد هاو هاو (1188 1138 0:4.آ) وليام جويس (تزهل صفنالة/8)» 
غير أنه كان دائماً خارج التاريخ. وقد ناسبه أن يقضي سني الحرب 
العالمية الثانية فى منزله منصرفا إلى كتابة الدعاوى (700مجدممءطم) 
بطريقة ساخرة. وعندما كان مجبراً على مشاهدة قصف مديئة درزدن 


(14) المصدر نفسهء ص 17. 
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(هع150) بالقنابل» كان ردّ فعله الأول» الذي لا غرابة فيه.ء هو 
التملص» فكتب: 2 


١لا‏ تفكروا بأن مجرد كوني بريطانياء وأنجلو ساكسونياً وكل ما 
بقي مما يشبه هذا الكلام» يعني أنني مشارك في كل ذلك» فأنا لست , 
مسؤولاً عن تاريخ إنجلتراء فشكرا لكم جزيلاً. وأنا لا أحب أشياء 
كثيرة فى هذه الجزيرة الصغيرة المعفنة» وبما فى ذلك» كما هو 
حاصل» الحرب الحالية)050 , ْ 


ورئيس آموس (09صة) اليهودي الألماني هو الذي كان يرقفض 
أن يتجنب آموس المسؤولية العامة ويهاجمه لشعوره بأنه يتمتع 
بالحرية (والترف) في ديمقراطية ليقول ما هو حقيقي وما ليس حقيقياً 
(مثل معسكرات الاعتقال). وهو يسخر من اجحتقار أموس للتاريخء 
فيحاول أن يبيّن له ألم الحرب الحقيقي ووحشيتهاء قائلاً: « أنت 
نموذج للرجل الإنجليزي. .. وتتمتع بموهبة رائعة في النفاق» ولديك 
أسلوب لغويٌ يخفى مشاعرك الحقيقية»©1“. إن الوعى الذاتى 
الصريح المتعلق باللغة وبكتابة التاريخ (31-5]0:9) في الرواية 
موصولان مباشرة بما هو سياسي» تماما كما تعلّم آموس التالي: 
«أنت لا تقدر أن تختبئ خلف بلادك ثم تزدريها في نفس الوقت» 
كما أنك لا تستطيع أن تتفادى التاريخ)”27 . وعدم تفادي التاريخ 
يعني أن تأخذ بالحسبان الطبقة» والعرق» والجنسء والقومية. ويعنى 
تجريد طبيعية الافتراضات الاجتماعية الإنجليزية الخاصة بكل واحدة 
منها من طبيعتها. 


(15) المصدر نفسه؛: ص 305-304. 
. (16) المصدر نفسةء ص 306, 
(17) المصدر نفسهء ص 307. 
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هذه الرواية هي من النوع ‏ التاريخي والتفكيري الذاتي - الذي 
يولّد ظواهر غموص أخرى لوضعية مابعد الحدائيَء فهذا المزج 
التناقضي للأضداد يؤدي إلى أن يُقدّم تمثيله - الخرافي أو التاريخي - 
عل أنه سياسي على نحو صريح وأ يديولوجي بصورة حتمية. إن 
الأساس التصوّري لمثل هذه النظرة المابعد حداثية للتمثيل السياسى 
يمكن الوقوع عليه في نظريات عديدة في هذه الأيام. وهناك» في 
الواقع مجلة (2 «8011:067) ترى النظرية ومابعد الحدائيّة والسياسة من 
حيث إنها قائمة في قلب برنامجها. وعلى كل حالء إن البيان النظري 
الأوحد والأكثر تأثيراً والمتعلق بهذا الموضوع يمكن أن يكون ما 
ذكره لويس ألتوسير عن فكرة الأيديولوجياء والتي كثر الاستشهاد بها 
والتي تفيد أن الأيديولوجيا نظام تمثيلي وجزء ضروري لا ينفك من 
كل كيان اجتماعي*''. وكلا النقطتين مهمتان لأي مناقشة لمابعد 
الحدائيّة» وهما تخبران عن التوجّه النظري لهذا الكتاب. 

وفى حين كانت حالة النقد فى الفئون الأدبية والبصرية مبنيّةٌ: 
تقليدياً. على أسس تعبيرية (تختص بتوجّه الفئان)» ومحاكاتية 
(تختص بتقليد العالم)» وصوريّة (تختص باعتبار الفن شيئاً)» فإن أثر 
الفنون النسوية» والخلاعية والسحاقية» والغريبة» والماركسية» 
والعنصرية. والإتنية» وما بعد الاستعمارية» والنظرية بعد-البنيويّة» 
عنى إضافة شيء آخر إلى هذه الأسس التاريخية» وأنتج نوعاً من 
امتزاج مشاغلهاء لكن بتركيز جديد الآن: وهو درس الإنتاج 
الاجتماعى والأيديولوجى للمعنى. ومن هذا المنظورء يبدو ما ندعوه 
«ثقافة» نتبجة صيغ التمثيل» وليس مصدرها. ومع ذلك» فإن الثقافة 
الرأسمالية الغربية تظهرء من منظور آخرء قوةٌ مدهشة لتطبيع (أو 


(18) اهلا بجع1) «ماو ع8 وعظ8 ترط لعنداكمهة]1' ,بدجملة تمر ,تعوعبط؟لم كثيامآ 
231-32 .مم ,(1969 بوامعطتصوط 
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الإضفاء معنى على») العلامات والصورء مهما كانت متباينة (أو 
متعارضة)» فقد ركزت كتابات جان ‏ فرانسوا ليوتار وجان بودريار 
على ما هو اقتصادي ‏ اجتماعي في إنتاج العلامات وإعادة إنتاجها. 
وقد كان لهذه الدراسات تأثير فى فهمنا للثقافة المابعد حدائية. غير 
أن التركيز الرئيسي لهذا الكتاب سيكون على سياسة التمثيل مابعد 
الحدائيّ» أي القيم الأيديولوجية والمصالح التي تبلغ عن أي تمثيل. 


ويقع في أساس فكرة العملية المابعد حدائية «لتجريد الثقافة 
من معناها» موقف نظري يبدى أنه يؤكّد على أننا لا نقدر أن نعرف 
العالم إل من خلال «شبكة من أنظمة المعنى المؤسّسة اجتماعياًء 
أي أنواع الخطاب الكلامي لثقافتنا»". والواقع هو أنني اخترت 
هنا أن أركز على شكلين فئّيين كانا الطليعة الواعية الدقيقة لهذا 
الوعى للطبيعة المتحولة والدلالية للمعرفة الثقافية» وهما يؤدّيان هذا 
عن طريق طرح السؤال حول الشفافية المفترضة للتمثيل. وهذان هما 
الخرافة والتصوير الفوتوغرافى» اللذان يملكان تاريخاً متجذراً تجذرا 
راسخاً في التمثيل الواقعي» واللذان» منذ تأويلهما مجدّداً بمفردات 
اللغة المابعد حداثية» أصبحا في وضع مجابهٍ لباعثيهما الوثائقي 
والشكلى كليهما. وهذه المجابهة هى التى سوف أدعوها مابعد 
الحدائية : حيث تقابل الواقعية التاريخية الوثائقية التفكير اللانعكاسى 
الذاتي الصوري والمحاكاة الساخرة. وفي هذا الوضع المأزوم, لا 
تصير دراسة التمثيل درسا للتصوير المحاكاتى (قستدهت 8 عنأعصسذلة) 
أو إسقاطاً ذاتياً (عصناءهة زمءط عتاءء زطنا5) . بل استكشافاً للطريقة التي 


(19) مساامة© 1 بزسوا] نمز «بامععمه00 عط أه المتعاصم© عغطك1» بالعوقييز وفافقط6 
لأقاء كتتدلا لاعسطاعسظا :و8 ,عتباطمزمجعط) ست عل م تدعو ,ااعتدمء400[ ,تجاع ]0711ل .له 


3 .ص ,(1980 رووعء]2 'جالونء حلطلا لعاواعووقة :نمو0ززم.] إقووم 


75 





بها تبني القصص والصور 7 كيفية رؤيتنا لأنفسنا وكيقية بنائنا لأفكارنا 
عن الذاتء» في الحاضر وفي الماضي. 


طبعاً» كان لعودة المابعد حداثي إلى التصوير في الفن التشكيلي 
والسرد القصصي ف في الفيلم الطليعي ون - أموكة) تأثير مهم على 
مسألة التمثيل في التصوير الفوتوغرافي والخرافة في السنوات الأخيرة. 
كما عقّدت النظرية النسوية والممارسة المسألة ذاتهاء بإشارتها إلى أن 
بناء الجنس هو نتيجة للتمثيل و«التطرف» فيه. وبِقَدَرٍ أقل وضوحاً 
ولكن بقدر ما يعنى ذلك لمابعد الحدائيّة» كانت المجادلات حول 
طبيعة التمثيل وسياسته فى الكتابة التاريخية©. ولا شك في ضرورة 
حسبان عوامل أخرى عديدة» لكئناء وبصورة عامة» نقول» إن 
المابعد حدائي يبدو أنه يتطابق مع الوعي الثقافي العام لوجود أنظمة 
تمثيل» وسلاتها ا تكس صورة المجتيع بقدر ما تمئح معنى وقد 
في داخل مجتمع خاص. 

وعلى كل حالء إذا كنا نصدّق النظرية العلمية الاجتماعية 
الجارية» فإن هذا الوعي يشتمل على مفارقة («28:800)» فمن 
ناحية» ثمّة شعور بأننا لن نقدر على الخروج من تحت ثقل تقليد 


(20) جه سلف ,نرمع1 ره وبروككط عوتع 0 زه دعتعم/متجاععء 1 ,قتاع تنما عدا ووعرء 1 

2.3 ,(1987 رووع 82 لإالواء تنآ قطقللهآ تلصة ,دامع صنتمددمه131) بمققعقر 

(21) لاعمعه0 :11 ,هعهطاآ) «ساء 01 0ه «رمم ادلي :ونتصماهآ عاءاستودمدا 
للعصصدمن) :آ!8 مهعمطال) أعمملة عط 4انه ,كعةازامظ ,برمماك ةق لصة ,(1985 ,ووعع2 تروازوتء لملا 
أوء معط م18 :««مسعتطماءق8ق ‏ تعاتط/ةا .17 معلجمط :(1987 رووععط ‏ لإالوطء لملا 
اإاأواء تتهنآ ممنئامهم1 خصطمل :ع«ممستلفوط) عممسط موعن -اتتععاء 7/7 11 ا(مقله ج11 
قططله ل :ع«دمستكلدظ) «داع 1م07 أمماانن 72 كتروووط نعو ستمععاط “زه كعامم27 :(1973 رووععظ 
عطاوسولة حومط 1176 هم 60174 786 لصة ,(1978 ,جوع تزاأورء تملا وملعاممط 
جاأسعءحتهلآ مسلامه11 قصطه1 :عمممستكلما) «متعمابرعدء معط أمء أ :ماق 0714 عكلاوع ع1 
(1987 رووع11 
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طويل الزمن مختص بالأشكال التمثيلية البصرية والقصصية» ومن 
ناحية أخرى» يبدو أننا نفقد الايمان بعد نفاد أشكال التمثيل 
الموجودة وسلطتها معاً. والأسلوب الأدبى الساخر (إ50:00) هو 
الشكل مابعد الحدائيئ الذي تتخذه هذه المفارقة الخاصةء فعن طريق 
استعمال اصطلاحات عامة وأشكال معينة من التمثيل وإساءة 
طبيعيتها مؤلداً ما يدعوه روزالند كراوس (28155؟1 180531120) الحس 
الغريب «المخلخل الصمغ الذي يثبّت الأسماء على منتوجات 
الأعراف0. وأنا لا أشيرء هناء إلى ذلك النوع من المادة التاريخية 
التافهة التي تشاهد في مطاعم نيويورك وتورنتو أو في ديزني لاند 
(لصقآ لإعصونط). بل إلى الأدب الساخر المابعد حداثي المتجلى فى 
كتابات سلمان رشدي :0و2 مهصاء؟) أو أنجيلا كارتر داءعهصة) 
3260© أو مانويل بويغ (#نناط اعناصة]3). هذه الأعمال» التى صارت 
إحدى الوسائل التي تستعملها الثقافة عندما تتعامل مع مشاغلها 
الاجتماعية وحاجاتها الإستطيقية كليهماء وهما مترابطان. 


وقبل المتابعة» هناك انعطاف قصيرء ذلكء. لأني لا أريد أن 
أترك الانطباع بأن التمثيل ليس مُمَشْكلا من قِبَلِ أشكال أخرى من 
الفن مابعد الحدائيّ. وكما سيبين القسم الذي سيلي» أنا أريد أن 
أصوغ مابعد الحدائيّة» عموماء على مثال الهندسة المعمارية المابعد 
حدائية» حيث لم يحصل تجريد تمثيل أساليب الهندسة المعمارية 
التاريخية الماضية من طبيعيتها وحدهاء بل شمل أيضاء على سبيل 
المثال» في أعمال لارس ليراب (منم6.آ 5ه1) الأفكار التمثيلية 


(22) بوع[1 تعسساصطلنه5 أوتصمعلمص-)مقون2 لقة ومقد31 صطهل» ر,ؤوتدو كا مصتلووه1 
12 .م ,(1979) 3 .مم ,67 .701 رمعت مم4 از ع4 «ركلره/178 بجعآ8 ,وعم رء مم8 
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«للبيت» والبُّنى الاقتصادية والاجتماعية (في أميركا الشمالية) التي 
ولدتها. وتجتمع تلك المشاغل الاجتماعية والحاجات الإستطيقية مرةً 
ثانية فى فحص أيديولوجيا الوحدة الأسروية المستقرّة و١ما‏ هو مبنيّ 
كوسيلة مرجعية)(23 , 


لقد كُتِبَ الكثير عن مابعد الحدائيّة فى الهندسة المعمارية (انظر 
في المر اجع جنكس (0682015) وبورتو غيسي (توعطعه202)) كما وُسْع 
المصطلع (مابعد الحدائيّ» ذاته ليشمل معظم أشكال الفن الأخرى» 
كما يُظهر ذلك على أفضل وجه الكتاب المفيد» الذي هو عبارة عن 
مقتطفات دراسات. لصاحبه ستانلي تراشتنبرغ إء1هة]5) 
(8ةء«عاطعة:1" والذي عنواته 4 امعستماط عام عمط 11:6) 
(ك5ا«لم 71716 +17 11م هلاه مام نررن «مجروره 0711 0 1م و غالبا ما 
يتم حصر تطبيق كلمة مابعد الحدائيّ في الإنتاج الطليعي في بعض 
أشكال الفن» مثل الفيلم. غير أنه» في ضوء عدم إمكانية الوصول 
لهذه الأفلام» بالمعنى النسبي» علينا ألآ نتجاهل تلك الأفلام التجارية 
التي هي تفكيكية» وساخرة» ومع ذلك تاريخيةء كأفلام مثل (هزاء26) 
أو (ورع1ام:8 ابععمللط 376) أو (10تدامعكاة)؛: ذلك لأنه يمكن أن 
يقال إنها توضح توضيحاً جيداً مفارقة النقد المابعد حدائي المتورّط. 
وليس في هذا إنكارٌ لفكرة أن الفيلم النسوي الطليعي» بصورة 
خاصةء ليس مساوياً لسواه (أو أنه أكثر من سواه) فى صراعه 
الساخرء فلا نحتاج سوى أن نفكر في المحاكاة الساخرة في رواية 
كلايست (كنء1) فى كتاب (مءززىء/دء) لبيتر وولن (معلاه/178 معاءط) 
ولورا مالفي 31:16 8م])ء أو إعادة سَرْد سالي بوتر «1[ه3) 


(23) كهعده 1 رععلتهم2 إءدمط رعكيم8 تراتهله7ة 116 :د االتعدعكق لعتتتها2 ,صما قتمآ 


9 بم ,(1987 ,رعتباععء ا لطوءعقم نه] ععتصعن سملل همهت تامع خصمابآ) مم2 
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رمع ل (عصغطه8 ه.]آ) فى كتابها («7771/1). وهذا هو مجرد عذر 
لتوسيع مدى انطباق لفظة مابعد الحدائيّة في دراسات الأفلام» وذلك 
بغية إدخال بعض أنواع الأشياء» على سبيل المثال» التي تعتبر (بتأثير 
من الفن الأدائي) مابعد حداثيّة في الرقصء. مثل: «التهكمء 
والألعاب. والمرجعية التاريخية» واستعمال مواد بلديّة» واستمرار 
الثقافات. واهتمام بالعملية وتفضيلها على المنتوجء وسقوط الحدود 
بين أشكال الفن وبين الفن والحياة» وعلاقات جديدة بين الفنان 
والمستمعي )© 

ومع أن كلمة ١‏ مابعد الحدائئ» لا تستخدم كثيراً في النقد 
الموسيقيء إلآ أن هناك ظواهر ممائلة بين الهندسة المعمارية أو 
الرقص المابعد حداثيين والموسيقى المعاصرة: فنحن نجد في 
الموسيقى أيضاً تشديدأً على الاتصال بالمستمعين عبر تناغم متكرر 
وبسيط للألحان (يُْقَدَّم بأشكالٍ إيقاعيّة معفّدة)» كما في عمل فيل 
غلاس (61859 أنط0). أو من خلال عودة ساخرة إلى النغميّة 
(انلقمه1) » وإلى الموسيقى القديمةء لا كمصدر للوزعاج أو 
لوحي بل مع مسافةٍ تهكميّة» كما في عمل لوكاس فوس كهعانآ) 
(7059 أو لوسيانو بيريو (86110 320©ناآ). وما سوف أبرهن أنه عبورٌ 
مابعد حدائى نموذجئ للحدودء يمكن أن يوجد أيضاً فى الموسيقى: 
فعمل فيل غلاس المصوّر الفوتوغرافى معطم هعومجم عط1) هو 
قطعة موسيقية دراماتية تختص بحياة وأعمال المصور الفوتوغرافى 
إدوارد مويبردج (ع08ءطنزن384 اعد 5ل83) . وكذلكء وفي اتجاه آخر 1 
نذكر أن عمله 122(5 4نناونآ صنمء2 50285 المتفوق كان دورةً أغنية 


(24) برعم سومظ 26 .له ,قلع طمعغطعة1 ترعلصماك نمز «رععصة2ط» ,وعمهظ8 إ9ألو8 
:00) باتوصاوء177) عامل ع[ 170 امةامممضم1 نم بمسء م0 كين عأدمطم هط 4 ١‏ مره 11 
2 .م بك مقط ,(1985 ,ووعر لموبجوروة 0 
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ومجموعة مختارات شعبية. إن الكثير مما يُدعى موسيقى مابعد 
حدائيّة يتطلب من مستمعيه ثقافة نظرية عميقة معينة وذاكرة تاريخية. 
وكذلك الحال مع الشعر المابعد حداثي لجون أشبيري «ذطهة) 
(9أ#ططدى وآخرين. وثمّة أشكال فئّية أخرى تعمل بطريقة مباشرة أكثر 
من سواها (وهي ذات وعي ذاتي كسواها) على أساس اللغة التمثيلية 
للثقافة الشعبية التي تحيط بها كل يوم» مثل روايات سام شيبارد 
(لمتمعط5 منوذ) . 

إن الوّسَط الوحيد الذي يُشار إليه بصورة منسجمة على أنه 
مابعد حدائيّ هو التلفزيون» ويدعوه بودريار الشكل النموذجيّ 
(باراديغم) للدلالة مابعد الحدائيّة» ذلك لأن علامته الشقّافة تقذم 
وصولاً مباشراً إلى الواقع المدلول عليه. ومع وجود بعض الحقيقة 
فى هذا الوصف. إلآ أن علاقته بمابعد الحداثيّة» كما أراهاء علاقة 
عَرَضيَةه فإن معظم العمل التلفزيوني» في اعتماده السهل 
(341260تو1طه:مم11) على السرد القصصى الواقعى وعلى الأعراف 
التمثيلية الشفافة» هو مجرد تورّط سِلْعيّ خالٍ من النقد اللازم لتحديد 
المفارقة الما بعد الحدثيّة. وسوف أبرهن على أن ذلك النقد هو 
مفصليّ لتعريف المابعد حداثي» مهما كان التورّط المعترف بهء فهو 
جزء مما يراه البعض من المشروع الذي لم يكتمل في الستينيات» 
لأن تلك السنوات» وهذا أقل ما يُقال.» خلفت وراءها شكا معيئاً ‏ 
ومحدداً تحديداً تاريخياً بأيديولوجيات السلطة» وارتياباً عاما أكثر 
بسلطة الأيديولوجيا. 

إن كلمة «مابعد الحدائيّة» بدأت تتجمع في الدوائر الفنيّة منذ 
الستينيات» وكانت غالبا ما تستعمل بصورة هى من العمومية 
والغموض بحيث لم تكن مفيدة كثيرأًء وشملت أشياء متنوعة» مثل 
مخيّم سوزان سونتاغ (مطنصه) 502128 صودن5) وأغاني ليزلي فيدلر 
الشعبية (مه20 51601625 عنتاوعآ) و أدب الصمت لإيهاب حسن طهطآ) 
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(معه16أة 4ه عمنغهمعائآ واسمدمو11 . وقد ميّر جيرالد غراف 0661211) 
6:86 نوعين من نسخ مابعد الحدائيّة» في الستينيات: أحدهما 
يختص بالرؤية الرهيبة (نهاية العالم). والآخر بالرؤية الاحتفالية. غير 
أن مابعد حدائيّة السبعينيات والثمانينيات لا تقدم إلا سببا قليلا لكل 
من اليأس والاحتفال» فتترك فسحة كبيرة للفحص. وباستمداده 
أساسها الأيديولوجي من التحدّي العام للسلطة في الستينيات» ووعيها 
التاريخي (والوجداني) مما نُقش في التاريخ عن المرأة والأقليات 
الإتنية/ العنصرية في تلك السنين» فإن مابعد حدائيّة اليوم هي مابعد 
حدائيّة تحريّات في أسلوبها وتجريد معنى ما يعتبر طبيعيا في قصدها. ' 
غير أن كونها أقل تعارضية وأقل' مثالية من ثقافة الستينيات (التثقيفية): 
يجعل المابعد حداثية التي نعرفها ملزمة على الاعتراف بتورّطها في 
القيم ذاتها التي تسعى إلى التعليق عليها. 

غير أن السؤال يظل : ما هو بالضبط هذا «المابعد حداثي الذي 
نعرف»؟ 


مابعد حداثية من؟ 

في كتابه الخرافة المابعد حدائية (17121107 2)2051710067711571 يشير 
برايان ماك هايل إلى أنْ كل ناقدٍ «يبني» مابعد الحداثيّة بطريقته 
الخاصة» أو بطريقتها الخاصة» وذلك انطلاقا من زوايا نظر مختلفة» 
وليس أي واحد مصيب أو مخطئ أكثر من الآخرين. والفكرة هي أن 
الكل «خرافات في النهاية». ويمضي ليقول: 

«وهكذاء هناك مابعد حداثيّة جون بارت» أي أدب سد النقتص» 
ومابعد- الحداثيّة تشارلز نيومان (سقصجع]8! وعاتقطن), أي أدب اقتصاد 
التضخمء ومابعد الحدائيّة جان ‏ فرانسوا ليوتارء أي الشرط العام 
للمعرفة في نظام المعلومات المعاصرء ومابعد حدائيّة إيهاب حسن. 
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أي مرحلة في طريق التوحيد الروحي للبشرية» وهكذا. وهناك أيضاً 
بناء كيرمود (22000ع>1) لمابعد حدائيّة ينشئها مباشرة» بالذات» من 


الوجود)50© : 


ويمكننا أن نضيف إلى ما ذكر مابعد حدائيّة ماك هايل 
(©84811) التى تقول «بسيادة» ما هو أنطولوجى (وجودي) كرد فعل 
على الحداثويّة (اونم84006) التى تقول البسيادة الإبستمولوجى 
(المعرفيّ)). غير أن علينا أن نشمل أيضاً مابعد حدائيّة فريدريك 
جايمسون (2م5عتمول عامله:8)» أي المنطق الثقافى للمذهب 
الرأسمالي المتأخرء ومابعد حدائيّة جان بودريار التي فيها تحدّق 
الصورة المزيّفة بارتياح فى جسد المرجع ممع ) الميّت» ثم 
الجانب المظلم المغرق في الواقعية (ذي الصلة) لكروكر (7ع1ه126) 
وكوك (0001©)» ومابعد حداثيّة سلوتردجك (ط]زف510]»:4) الساخرة 
المرتابة أو «الوعى الزائف المستنير»» و«الأرض المتوسطة» الأدبية 
لمابعد الحدائيّ لآلن وايلد (81106آ صواهة) . 


وكما لاحظتمء من دون شكء في ملاحظتي التمهيدية» هناك. 
قصة خيالية خرافية أخرى» أو إنشاء يعمل هنا أيضا: وهو مابعد 
حدائيّتي التي تفيد التورّطء والنقدء والتفكير الانعكاسي الذاتي» 
والتاريخية» والتي تعمل» في نفس الوقت». على تهديم أعراف 
وأيديولوجيات القوى الثقافية والاجتماعية المسيطرة في القرن 
العشرين في العالم الغربي. وأنموذجي لهذا التعريف هو دائماً الهندسة 
المعماريّة لمابعد الحدائيّ» وردّها على النقاء اللاتاريخى للحدائثويّة 
(موأمع3400) الخاصة بالأسلوب الدولي. وقد تكون الحدائوية 


(25) بتاعسطاة 14 علسه لا بجع[ بداملصمط) ملعا اكتمعومسبودمم ,عامطا[ء84 محدظ 
.4 .مر ,1987 
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ابتدأت كرفض أيديولوجى للمدينة التاريخية» بسبب سيطرة النظرة 
الطبقية الخاصة بالمكان (واتلةتدم ته وبالتاريخ باعتباره هرمياً 
([وعنطءمةه1181) . غير أن انفصالها المتعمّد عن التاريخ عنى تدميرا 
لعملية الوصل للطريقة التي يرتبط وفقها المجتمع الإنساني بالمكان 

عبر الزمن. وترافق مع هذا حصول انقطاع في العلاقات بين الشارع 
العمومي والفضاء الخاص. وكان كل هذا قصديّ غير أنه برهن» 
أيضاًء على أنه ساذج سياسياً بل مدمر اجتماعياً أيضاً: فمدينة لو 
كور بوزييه (:00151516 1.6) المشعة العظيمة صارت مدينة جين 
جاكوب (18006 13886) العظيمة الميّئّة. وقد فحصت مابعد الحدائية 
الإيمان المخلّص للحداثويّة» وهو الإيمان بأن الإبداع التجديدي 
التقني ونقاء الشكل يؤمنان النظام الاجتماعي» حتى لو لم يحترم 
ذلك الايمان القيم الاجتماعية والإستطيقية لمن سيسكن في تلك 
العمارات الحداثويّة» فالهندسة المعمارية مابعد الحدائثيّة تعذدية 
(لوعنناط) وتاريخية ([18115:0868)» وليست متعددة (وتلهعساط) 
وتواريخية (2)11156021©50) فهي لا تتجاهل الإرث الطويل لثقافتها 
المبنيّة ‏ بما فيها ما هو حديث ولا تشجبه» فهي توظف الأشكال 
المأخوذة من الماضي لتخاطب المجتمع صدوراً عن قيم وتاريخ ذلك 
المجتمع بينما هي تظل تقوم بعملية فحص له. وهي» بهذه الطريقة» 
تصير مسيّسة» مهما كانت ظواهرها التاريخية ساخرة. 

إن اعتماد هذا الرأي لا ينفي الاستغلال التجاري الواضح 
والموجّه لهذه الإستراتيجيات الساخرة لمابعد الحدائيّة فى أعمال 
التصميم المعاصر: فلا تكاد توجد ساحة تجارية أو عمارة مكاتب 
يتم بناؤها اليوم ليس لها عقد حجرى كلاسيكي أو عمود كلاسيكي. 
فيجب تمييز هذه الإرجاعات إلى الماضى. التى عادةً ما تكون مبهمة 
وفاقدة التركيز عن الأصداء التاريخية المقصودة الموجودة» مثلاء فى 
:[ه:2:1 معده5) لشارلز مور (ع84001 وعاتقطك) . التي قُصِدَ منها أن 
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تكون مركزاً للجالية الايطالية فى مدينة نيو أورليائز (قموءا:0 #©21) : 
فلكى يشير إلى «النزعة الإيطالية» (1]6211888655)» يتحدث مور 
(010016) باحتر ام عن (منفاصلاه1 /إم2)1» والقناطر الإيطالية 
الكلاسيكية» وحتى عن الشكل الجغرافى للبلاد نفسها معيداً صياغة 
أشكالها التاريخية بمواد معاصرة (مثل نيون (00608 والفولاذ غير 
الصدى) بما يناسب التمثيل الرمزي للمجتمع الأميركي الإيطالي» فلا 
ريب فى أن يكون دوغلاس دايفيس (1987) محما فى استهجانه 
الإنكاري لوجود تلك الساحات التجارية التي لا قيمة لهاء وحتى 
تلك الاستشهادات المجانية والتي لا تسويغ لها بقلعة مدينة أثينا 
(ونامممععة) وبالفاتيكان (سمعتنة؟) فى («ه موو7علء2 صطهع) فى 
' مجمّع المكاتب في (761106 0/2150 . غير أن علينا أل ننسى أن 
هذا التظهير التجاري (وهذا التجريد للدوافع) لإستراتيجيّات مابعد 
الحدائيّة قد سبقه التقليل من شأن المثل العليا الحديثة البطولية من 
قبل الثقافة الرأسمالية. غير أن الخيار التجاري الحتمى يجب ألا يبطل 
أهداف ونجاحات الحداثويّة أو مابعد الحداثيّة. كذلك يجب ألا تعذر 
إخفاقاتهما. [ | 

وعلى كل حالء مهما كان تقييم ثقافتناء في المطاف الأخيرء 
للهندسة المعمارية المابعد حدائثية.ء فقد بدأ النظر إلى هذه واستمر 
اعتبارهاء من قبّل الكثيرين» أنها موحاة سياسياً. أما الخلاف الوحيد 
فيختصٌ باتجاه سياستها: فهل هي حنين إلى الماضي من نوع 
المحافظ الجديد»ء أم هي ثوريّة جذرياً؟ وإني» انطلاقاً من صياغتي 
لمابعد الحداثيّة كمشروع ثقافي عام صادر عن الهندسة المعمارية 
المابعد حداثية» أودّ أن أبرهن على أنها كليهما وليس أيَاْ منهما: فهي 
تقيم على حاجز يفصل بين حاجةٍ (وغالباً ما تكون تهكمية) لاستعادة 
ماضى بيئتنا الثقافية المعاشة» ورغبةٍ (وغالباً ما تكون تهكمية أيضاً) 
لتخيير حاضرهاء فيوجد هناء بتعابير أن فريدبيرغ (ع2ء8,160 عصمة) 
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الساخرةء مفارقة تستحق قول ديكنز (855ع10101): «لقد كانت سياسة 
محافظة. وكانت سياسة تدميرية» وكانت عودة للتقاليدء كما كانت 
الثورة الأخيرة للتقاليد» وكانت فكاكاً من النظام الأبوي كما كانت 
عودة للتأكيد على النظام الأبوي2©. هذه هي مفارقة الأشكال الفنية 
التى تريد (أو تشعر أن عليها) أن تخاطب ثقافة من داخلهاء والتي 
تعتقد أن هذا هو السبيل الوحيد للوصول إلى تلك الثقافة وجعلها 
تفحص قيمها وظواهرها التمثيلية البانية للذات» فما تستهدفه مابعد 
الحداثيّة هو أن يكون الوصول إليها ممكناً من خلال أشكالها 
الصريحة هل عن وعي ذاتي » والتاريخية» والانعكاسية» وبالتالي 
لتكون قوةٌ فعَالة في ثقافتنا. إذء' يضع النقدُ المتورّط مابعد الحدائيّ 
ظاهرةً مايعة ادليه تماماً داخل المذهب الرأسمالى الاقتصادي 
والمذهب الإنسانى الثقافى» وهما المذهبان الرئيسيان السائدان في 

غالبية بلدان العالم الغر بي 0 


ما يشترك به هذان المذهبان المسيطران هوء كما أشار البعض» 
دعائمه المستمذة من النظام الأبويّ. كما أنهما يشتركان من حيث النظرة 
إلى علاقة الفرد بالمجتمع ككل» وهي نظرة متناقضة» وهذا أقل ما يقال 
عنهاء ففي سياق المذهب الإنساني» يوصف الفرد بأنه فريد ومستقل» 
ومع ذلك» » يشارك. أيضاً » بتلك الطبيعة الإنسانية العامة. وفي السياق 
الرأسمالي» إن اذّعاء الفردية (وبالتالي» الاختيار) هوء في واقع الأمرء 
متناسب مع (إذابة الفرد) وفقاً لمناقشة قشة أدورنو” © (مم:ملة)؛ وذلك 


(26) «حطكتمععلمصساحوط ننه مسممتصتصء :تععصعوع أ نله] امبطك8» ,عمعطلعقط عسسحمة 

12 .م ,1988 بأمتهمسصدكل8 لعطو1اط مدنا 

(27) عغط لسة عتقدك1 مذ معاأعمتقطء-طمنعط عغطا 00» ,مصحملى عملمعط]1 

6 ,.ق0ه بالعقططءع0 عطزظ اسه مغوعمخ ببأعنلمة نطذز «يعستصعاكآ 01 ممأحوعروع1» 
280 .م ,(1978 ,وعامه8 مععترتا عاده لا بوعل[) «عموع 18 أممطع3 است ره 1 أماانعوكط 
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يكون في الاستغلال الجماهيري الذي يُتَفَّذْ باسم المثل العليا 
الديمقراطية» التي هي أقنعة الانسجام. فإذا حُدّدت مابعد الحدائيّة 
كما يحصل تكراراء بأنها «إقصاء لهذه الفكرة الخاصة عن الفرد عن أن 
تكون مركزاًء تكون النتيجة اللازمة وضع الأفكار الإنسانية والرأسمالية 
عن الذات والذاتية موضع الشك. غير أني كنت أناقش وأقول إن 
المابعد حداثي يشتمل على مفارقة إدخال الأعراف وتدميرهاء بما في 
ذلك أعراف تمثيل الذات. والإدخال المتنوّر واضح» مثل التحدّي 
التدميري في الأوضاع الذاتية والصور الذاتية الأولى لسيندي شيرمان 
(سقطدعطة5 لإلصق). على سبيل المثال». الموجودة في مشاهد أفلام 
هوليوود السينمائية. وهى» وبمقدار كبير» أقل تورّطأً من استحواذ 
مادونا (هصصه1130) على الصور (ذات الصيغة الذكوريّة) في عملية 
1 بنائها لذاتهاء وكذلك صور شيرمان تضع الأنوثة في الصدارة من حيث 
هي بناء» حتى أنها تضعها في صورة تنكرية©»: لكنها ليست» 
وبصعوبة» بريئة أو غير مشبوهة. 

وحديثاً طرِحَ النوع عينه من الأسئلة على نظرية مابعد 
الحدائيّة. وهي الأسئلة المتعلقة بالتوزط الذي يتماهى مع تحديات 
الفن المابعد حداثي. فهل كان تنظير دريداء ولاكان» وليوتارء 
وفوكوء وآخرين» متورطأء وبمعئى واقعي جداً. في منطقة 
الخاص الذي يجرد طبيعيّة الأشياء (عستكندمص)؟ ألا يوجد هناك 
مركز حتى لأكثر هذه النظريات التي لا مركز لها؟ فما هي القوة 
عند فوكوء وما الكتابة عند دريداء» والطبقة فى الماركسية؟ فيمكن 
المناقشة بأن كل واحدة من وجهات النظر النظرية هذه هي متورّطة 
بعمق - وبمعرفة - بفكرة المركز تلك التي حاولوا تدميرها. وهي 
هذه المفارقة التي تجعلهم مابعد حدائيّين. وقد وضعت تيريزا 





(28) 2 نط1 ,معط ع1 
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دو لوريتس (قناءهناهآ عل ووع1:6) مسألة النسخة النسوية لهذه 
المفارقة بلغة «موضوع المذهب النسوي» بأنه.ء كما يصاغ في 
الخطاب السنوي اليوم» داخل وخارج أيديولوجيا الجنس» وهو 
واع لهذه الصفة المزدوجة©. غير أن التورّط ليس تثبيتاً كاملا أو 
التزاماً صارماً» فإن وعى وجود الاختلاف والتناقض» والكينونة في 
الداخل والخارج» لم يفقد وجوده في النسوي كما لم يفقد 
وجوده في مابعد الحداني. 


وقد تساعد أمثلة قليلة عن الشكل الذي تتّخذة هذه المفارقة. 
تتحدّى شيري ليفاين الأفكار الرومانسية/ المابعد حدائية المتعلقة 
بالتعبير عن الذات» والموثوقية» والأصالة (وكذلك المعتقد 
الرأسمالى بالملكية)» وذلك فى إعادة تصويرها تصويراً فوتوغرافياً 
لصور فوتوغرافية فنية مشهورة من إنتاج فنانين فوتوغرافيين ذكور. 
وعلى كل حالء. وكما لم يكف نقّادها عن الكلامء فإنها ظلت 
في أعمالها التمثيلية متورّطة في فكرة «التصوير الفوتوغرافي كفنّ». 
حتى وهى تدمّر هذه الفكرة والافتراضات الأيديولوجية المصاحبة 
لها. ويخضع التمثيل القصصي - الخرافي والتاريخي - لفحص 
تدميري مشابه في الشكل المابعد حداثي التناقضي الذي أودّ أن 
أدعوه «ميتاخرافة* تصويرية تاريخية» علطصهع111500:10) 


(29) جه تجاتر ,716011 177 011 تبرودعط :«عيسء 0 /ه0 5 212*101 ,115 3176] 106 
10 مص نمطا 1ل1 
2# ميتاخرافة تعني هنا أي قصة أو كتابة يؤدي فيها خيال المؤلف دوراً كبيرأء فهوء 
مع ذكره بعض الوقائع ) قد يعمل على تغبيرهاء أو تأويلها تأويلا يناسب مدرسته الفكرية أر 
الأدبية أو الفنية» وقد يضيف إليها من خياله الخصب مقداراً أو مقادير يوظفها في اتجاه ما 
يرمي إليه ويريد إيصاله إلى القارئ. وقد استبقينا مصطلح ميتاخرافة كي لا نضطر إلى إدخال 
هذا الشرح الطؤيل في النص . 
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(«هناء8ة246. وقد تكون القصةء كما برهن ليونارد دايفيي 60 
بطريقة مقنعة» متناقضة ذاتياً منذ بداية كتابتها: فقد كانت دائماً 
خرافية ودنيوية» فإذا صمح هذاء تكون النتيجة هي أن الميتا 
الخرافة التصويرية التاريخية المابعد حداثية هى مجرد صورة أمامية 
لهذه المفارقة الذاتية بجعل أساسها التار يخى والسياسى - 
الاجتماعي يتموضع بصعو بة إلى جانب الانعكاسية الذاتيّة. وقد 
لاحظ العديد من المعلقين مؤخرا خليطا صعبا من المحاكاة 
الساخرة والتاريخ , والميتاخرافة والسياسة. هذا الجمع الخاص قد 
يكون حدده تاريخياً رد مابعد الحدائيّة المعارض على الحداثويّة 
الأدبية» فمن ناحيةء صار المابعد حداثي ممكناً بفضل المرجعية 
. الذاتية» والتهكمء والغموض» والمحاكاة. الساخرة التي تميّز الكثير 
من فن الحداثويّة» وأيضاً باستكشافات اللغة وبتحذياتها نظام 
التمثيل الواقعي الكلاسيكي» ومن ناحية أخرى» صارعت الخرافة 
مابعد الحدائيّة الأيديولوجيا الحداثويّة التي تقول بالاستقلالية الفنية» , 
والتعبير الفردي»؛ والفصل المتعمّد بين الفن والثقافة الجماهيرية 
والحياة اليومية م810 , 


تعمل مابعد الحدائيّة تناقضياً على شرعنة الثقافة (العالية 
والجماهيرية) حتى وهي تدمرها. وهذه الازدواجية هي التي تبعد 
الخطر الذي رآه جايمسون ©» والماثل في تدمير أو في تفكيك 


(30) بعامه لا" بجع 8) بدمنرء 11 انيه ترومامء10 :كاه ه17 عا «شاكتوع 8 ,15عة0آ .ل ل0تقصوعآ 

.225 .2 ,(1987 بتاعنتطاع34 :1602002 

(31) ,ء "اين كععملة ,مسقم ه8400 «عماط8 أوء 07 ع[ مأك ,رع55 115 جوع لمم 
.53-54 .مم ,(1986 رقوعع2 11515115لا 15013113 :.150 ,لامأعمحتصامما8) دز عله اوور 
(32) صهو1 نص «رترعم1امع10 1ه عداو ناانت) عطا لقة عمساععغتطعمف) ,«موعصيو[ عتمعلعرط 
وماءعصمط ‏ :1131 بومماعمسوط) ‏ مبومامع 12‏ ,اداع لم0 رع عع ع4 .له رسقسلع0 
2 .م ,(1985 رووعع2 امتباءة لطعم 
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الدافع العامل وحده: أي الخطر (بالنسبة إلى الناقد) من وهم المسافة 
النقدية» فمن وظيفة التهكم في الخطاب الكلامي المابعد حدائي | أن 
يضع المسافة النقدية ثم يلغيها. وهذه الازدواجية هي أيضاً التي تمنع 

أي دفع نقدي ممكن لتجاهل المسائل السياسية - العاريخة 5 أو 
التقليل من شأنها. ونحن جميعاًء كمنتجين للفن مابعد الحدائيَ 
ومتلقين له» متورّطون في عملية شرعنة تقافتما. والفن المابعد حدائي 
يفحص علناً الإمكانيات النقدية المتيسّرة للفن» من غير أن ينكر أن 
نقده هوء وبصورة حتمية» باسم الأيديولوجيا المتناقضة التي تخضه. 


لقد قذمت تعريفي لمابعد الحدائيّة هنا في البدايةء لأنه 
سوف يكيّف تكييفاً لا مهرب منه كل شيء سأقوله عن التمثيل في 
هذه الدراسة. وكثير من المنظرين 'لاحظوا مشكلات قولٍ أي شيءِ 
منير في ما يخصٌ مابعد الحدائيّة من غير تعريف المنظور الذي 
ينطلق منه ذلك القول» وهو منظور سيكون محدوداً بالضرورة» 
ولو لسبب صدوره من داخل المابعد حداثي. ويبدو المابعد حداثي 
إشكالية أكثر منه تصوّراً: فهو «مركبٌ من مسائل متعارضة غير 
أنها مترابطة لا يمكن إسكاتها بجواب أحاديّ وغير شرعي»””7, 
فالسياسى والفنى لا ينفصلان فى هذه الاشكالية. وطبعاء لا يعتبر 
هذا شيئاً إيجابياً دائماًء فبالنسبة إلى الناقد المحافظ الجديد» تبدو 
المابعد حدائية مزعزعةً للاستقرار بصورة جوهرية» وتهديداً 
للمحافظة على التقاليد (والوضع الراهن (0000 518605)). غير أن 
تشارلز نيومان عندما يتهم في كتابه الهالة المابعد حدائية 7/6) 
(#سشم 2051:0467 مابعد الحدائيّ بالخوف من الاستقرارء فهو 





(33) سورعل ماده وده مصاع 011 :نرموع 1 مل “ره #تظ 772 .لع ,ستعمنا8 عمغأمكا 
163-14 .مرحم ,(1986 هده قم ععام] دوعن 5ع 1 لصقصسدظ1 :513 ,كمسقلطعتط1 عتأمماعة) 
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يخلط بين الاستقرار وما يدعوه هو نفسه الركود. والحقٌ يُقال» إن 
المابعد حذاثي لا يدافع عن «عوذة الإيمان بالمؤسسات»)2©, مثلما 
يرغب نيومان» ولكن المابعد حدائيَ يرفض أن يفعل ذلكء. لأن 
عليه أن يطرح أسئلة مهمة عوضاً عن ذلك» فبأي مؤسسات يجب 
أن يُستعاد الايمان؟ ولمصلحة من سيكون مثل هذه الاستعادة؟ 
وهل تستحق هذه المؤسسات إيماننا بها؟ وهل بالإمكان تغييرها؟ 
وهل يجب أن تكون؟ 

ومع أن مابعد الحداثيّة قد لا تقدم أجوبةٌء فإن هذه الأسئلة 
جديرة بالطرح» أو هذا ما أوصل إليه درس الستينيات. وبكلمات 
أخرئ» نقول: ليست المابعد حدائية هى التى غطت الركود بالأقنعة» 
٠‏ كما يزعم نيومان(65 (على الأقل بالمعنى الذي حدّدتها به)» بل هو 
المذهب المحافظ الجديد». الذي فعل ذلك باسم الاستقرار والتقاليد. 
هذا النوع من عدم وضوح التعريف يقدم مثلا جيدا عن الصعوبات 
التى تشملها مناقشة مابعد الحدائيّة عموماً: فلا أحدٌ يبدو قادراً على 
الموافقة على التأويل» وليس هذا فحسبء بل فى أغلب الأحيان» 
على ماهيّة الظواهر الثقافية التي يجب تأويلها. 0 


مع ذلك» يبدو أن الكلمة قد حيّرتنا وأوقفتنا عن الحركة» 
فبينما تجتّب الأكاديميون مرَةً لفظة «مابعد الحداثيّة»» كما لاحظ 
إيهاب حسنء, فإنها أصبحت الآن مثل شعار أو علامة فارقة لميول 
في الأفلام» والمسرح» والرقصء والموسيقى» والفن» والهندسة 


(34) مول تبه جز اماع11 إن غعة 116 نوعاا دروم و اة[-تووظ 11:6 بسممعتة وعاتقط0 


لاأأكتعء تلصلا مععادء تطاره1! :سماقصة؟2) 02815 للمجعء0 بوط عمكعتم ه طكتب؟ ,مانم 778 إن 
7 .سر ,(1985 بووععرط 


(35) المصدر نفسهء» ص 184. 
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المعمارية» وفي الأدب والنقد»ء وفي الفلسفة واللاهوت» والتحليل 


النفسي والتصوير التاريخي (تامدمع1115]0:10)» وفي العلوم الجديدة » 
وتكنولوجيا علم التوجيه الآلى (©66م:966©)» وأساليب حياة ثقافية 


ل -(36 

حود . 
وقد جرى َتَبَع باعتناء » لتاريخ وتعفيد استعمال اللفظء وذلك 
من قبل العديد من البحاثين المشتغلين في الهندسة المعمارية. وفي 
الفنون البصرية» وفي الأدب والنقد» وفي الدراسات الاجتماعية 
والثقافية عامة7©. ولا معنى لتكرار هذا العمل الحسن هناء كما لا 
معنى لايجاد تعريف لمابعد الحدائيّة يكون شاملاً لجميع الاستعمالات 
المختلفة لهذه العبارة. فى المقابل» يؤدي ذلك السبيل إلى زيادة 
البلبلة» ويسهم في النقص الواضح في معنى اللفظ وانّساق استعماله. 
عوضاً عن ذلك» تقدم هذه الدراسة فحصاً لتعريف خاص واحدٍ 
لمابعد الحدائيّة» وذلك من منظور التحديات السياسية لأعراف التمثيل. 
ومهما كانت البلبلة المتعلقة بتعريف اللفظء فإننا نشير إلى 
وجود اامعسكرين») متعارضين تعارضاً واضحاً فى الحروب المابعد ْ 
حدائيّة» وذلك بلغة التقييم: فهناك الخصوم الراديكاليّون» والمؤيدون 
مؤقتاً. وتتدرّج لهجة المجموعة الأولى من التهكم الخبيث إلى 
الغضب السريع. والغريب هو أن هذا المعسكر يشتمل على معارضة 
المحافظين الجدد اليمينيين» والوسط الليبرالى» واليسار الماركسي. 
وعلى اختللاف المواضع السياسية» فإن الاعتراضات تبدو» وبصورة 
ثابتةء لما يُفهم بأنه لاتاريخية وضحالة الخليط الأدبي لمابعد 
الحداثي» من ناحية» ثم لاجتيازه حدود الأساليب الأدبية والخطاب 


(36) سه «مع 1 نعل :مادو :1 كترمككل 1771 ملم تباومط 1716 ,سدكموط طقط1 
.1 .م ,(1987 ,جوع بإاأورع علدنا عاهاة متط0 :لم .م]) ممناية 


(37) انظر الملاحظة الختامية» ص 353 من هذا الكتاب. 
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الكلامي اللذين كانا يعتبران متميّزين وثابتين من ناحية أخرى. ومع أن 
هذين الاعتراضين سندرسهما في فصول خاصة في ما بعد» في هذه 
الدراسة» لا بد من الملاحظة» هناء أن هذا المعسكر مال إلى رؤية 
التورّط فقط ولم يرَ النقد أبداً مع أن هذين يولّفان المابعد حدائيَ 
كما أعرّفه. وعلاوة على ذلك. وكما لاحظ العديد من المعلقين» 
فقد أدّت المركزية الإتنية والمركزية الجنسية الذكورية (هذاء إذا لم 
نذكر المركزية المتباينة (1550اهء1166»200)) عند العديد من أفراد هذا 
المعسكر إلى التقليل من أهمية التحديات «الهامشية» وتجاهلها 
(الإستطيقية والسياسية) لأولئك «البعيدين عن المركزاء نعني» هولاء 
المبععدين إلى أطراف الثقافة المسيطرة» مثل النساءء والسودء 
والخلاعيين اللواطيين» والشعوب الأصلية للبلاد» وآخرين» وهم 
الذين جعلونا نعي سياسة الجميع» وليس أشكال التمثيل المابعد 
أما عمل من يؤيّدون أحياناً وبصورة مؤقتة مابعد الحدائيّة فيتراوح 

ما بين عروض وصفية لمابعد الحداثيّ بلغة الشك بالقصص الكلية 
العظمى واعترافٍ آسف ومنحازء بأننا جميعاً جزء من المابعد حدائيٌ» 
سواء أحببنا ذلك أم لا. وهناك نفرٌ قليل من النقّاد من خارج ميدان 
الهندسة المعمارية يرغب بأن يكون إيجابيا كليا إزاء مابعد الحدائيّة : 
فتورّطها يتدخل» دائماًء في تقييمهم لفعالية نقدهاء فيتناول هال فوستر 
(:10516 11231) ظاهرة التعارض السياسى لمابعد الحداثئ» بوضعه 
نوعين» هما: مابعد حدائيّة المقاومة» ومابعد الحدائيّة ردّ الفعل» 
ويصف الأولى بأنها مابعد بنيوية» والأخرئ محافظة جديدة*6 . أنا 
سأبرهن على أن المشروع المابعد حداثيّ يحتوي» فعلياًء على نوعي 


(38) أم8) أازآاوط أمستلينت ر,واعداءععمى ,أنه تدعوضقلك مم1 .له ,تعاوه1 1وكآا 
.م ,(1985 رجوعء8 833 :0 مع ممه 1" 
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فوستر كليهما: فهو نقدٌ لوجهة النظر التي تقول إن التمثيل هو انعكاس 
فكري (وليس تكوينيا) للواقع وللفكرة المقبولة عن «الإنسان» بوصفه 
مركز التمثيل: وهو أيضاً استغلال لأسس التمثيل تلك ذاتهاء الموبّه 
إليها التحدّي. والنصوص المابعد حدائيّة تشيرء وبصورة متناقضة» إلى 
الطبيعة اللاشفافة لإستراتيجيّاتها التمثيلية» وفي الوقت نفسهء إلى 
تورّطها بفكرة شفافية التمثيل» وهو التورّط الذي يشارك فيه كل من 
يتظاهر بوصف تكتيكاتها «التجريدية لمعنى الأشياء» . 

إن العديد من الخلافات حول تقييم الإستراتيجيات مابعد 
الحدائيّة يمكن النظر إليها على أنها نتيجة إنكار ازدواجية خطاب 
سياسة التمثيل المابعد حدائيّ» فبالنسبة إلى آلن وايلد يبدو أسلوب 
السخرية إيجابياء وهو خاصة محددة لمابعد الحدائيٌّ» بينما أسلوب 
السخرية عند تيري إيغلتون يحكم على المابعد حداثية بالتفاهة وبأنها 
سقط متاع. وللبعض يبدو تورّط مابعد الحدائيّة في الجدل الثقافي 
الجماهيري الفنى العالى مهمّاً. لكنه جدير بالرثاء عند آخرين. 
وبالنسبة إلى م. ه. أبرامز©, تبدو «ظواهر عدم التعيين التي لا حل 
لها» والتي بها يعرّف المابعد حداثي» أنها مرتبطة» بصورة ضمنية 
باللامعنى وبتدمير الأسس الثقافية» في حين تبدو هذه الظواهر 
المنصفة بعدم التعيين ذاتهاء بالنسبة إلى إيهاب حسنء جزءاً من إرادة 
مراجعة في العالم الغربي» تزحزح/ وتعيد تنظيم قواعد. وقوانين» 


وإجراءات ( ومعتقدات»(40) . 


وبالرغم من الاستقطاب الحاصل في معسكرات تقييم مابعد 
الحداثة» يبدو أن ثمة بعض الاتفاق حول بعض من خصائصهاء 


(39) ععاتده 8" بجع1<) .ع1 .ما طلك ,مسسء 1 تمع اط إن «ربسددم[© قل ,كسورطم .11 .31 
0 .صم ,(1981 ,صم :مسالا قصسة امقطعصز8 ب غامك] 


(40) المصدر نفسهء ص 16. 
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فعلى سبيل المثال» كثيرون يشيرون إلى محاكاتها التهكمية وانعكاسها 
الذاتي» وآخرون يشيرون إلى دنيويّتها. والبعض. مثليء» يريد أن 
يبرهن على أن هاتين الصفتين متعايشتان في توتّر صعب وإشكاليّ 
يحض على فحص كيفية صناعة المعنى في الثقافة» وكيف نقوم 
بتجريد أنظمة المعنى (والتمثيل) (57<اه106-120) من معناهاء التى 
بفضلها نعرف ثقافتا وأنفسنا. وإن التوتر بين الدنيوي والفكري 
الانعكاسىء وبين التاريخى والتهكمى» يجعلنا نتذكّر «تاريخية 

ثمّة أنواع أخرى أيضاً من التوثّر الحدودي في مابعد الحدائيّ: 
مثل التوترات التى تنشأ من تعدّي الحدود الفاصلة بين الأنواع 
الأدبية» وأنظمة الخطاب الكلامى» وبين الثقافة العليا والثقافة 
الجماهيرية» وأكثرها إشكالية» التوتر بين الممارسة والنظرية. ولأنه لا 
وجود لأي ممارسة من دون نظرية» فإن مكوناً نظرياً صريحاً صار 
مظهراً بارزاً للفن المابعد حداثى». وهو معروض فى الأعمال ذاتهاء 
وأيضاً في تصريحات الفنانين حول أعمالهم» فالفنان المابعد حداثي 
لم يعد المبدع غير المصقول. والصامت» والمغترب الذي كان فى 
التقاليد الرومانسية/ الحداثويّة. كما لم يعد المنظر ذلك الكاتب 
الجاف والمنفصل واللاعاطفى الذي كان في التقاليد الأكاديمية: 
فلنفكر بعمل بيتر شوتردجك (ازتل8ء)مط5 «ماء2) الذي عنوانه تقد 
العقا الساخر («دودمء1 امءن1سبرت “زه 6و07111)» وبما احتواه من خليط 

خر بما احتواه من خلم 

مؤلف من هجاء وخطاب فلسفى معفّد» ومسرحية فيها أمثلة مأثورة. 
ونوادر محكية » وتاريخ الأفكار والأدب» فلا ريب فى أن نوعاً معيناً 


(41) ميتم عار[ جز و«وأدموعء 0 وموم ستومط 16 تمهف اقاعوع82 ,ومصهمة .7 سحتلالا 
7 .م ,(1987 رقوة:2 تجاأومع لالطلآ علها5 همقأكليامآ :هآ ,عع0ظ1 مامتو ) ماين 4ه 
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الجامعة» والمؤسسات الفنية» ودور النشرء قد أنشأت المابعد 
حدائية» جزثياً. دوغلاس كريمب (مستةن) 5واعناه12) باعتباره محرّراً 
لمجلة أكتوبر (0610567) وقيّماً عليها وناقداً فيهاء عرّف بكفاءَة مابعد 
حدائيّة التصوير الفوتوغرافي”". وكذلك فعل كل من فيكتور 
بورغين» وباربرا كروغر (121862 83:62:2)» ومارتا روزلر 2طغ:3121) 
(عاوه820» وألان سكيولا (قادءاء5 مولا4)» وآخرونء» الذين نظروا 
ووضعوا الصور الفوتوغرافية» كما أريد أن أسمّيها مابعد حدائيّة. ولا 
ننسَينَ أن الفن لم يكن قط متحرراً من القيود المؤسساتية وحتى من 
إنشائهاء ولا حتى (وبصورة خاصة» لا) الفن الحداثوي المستقل. 
ونحن نحتاج فقط إلى التفكير في الدور الذي لعبه متحف نيويورك 
للفن الحديث (اعى دمعل15100 1ه لتناء15] 0115لا 1/68). في تعزيز 
وإثبات صحة الفن التشكيلي التعبيري التجريدي والفن الفوتوغرافي 
الصوري. ْ 

وقد أشار كثيرون إلى الوضع المأزوم للفن الحداثويٌ وللنظرية 
مابعد البنيوية والتحليلية النفسية» لكن نفراً قليلاً لاحظ التأثير الأكثر 
أهمية للأشكال النسوية المختلفة على الحاجة لفحص تعقيد 
التفاعلات الإستطيقية/ السياسية على مستوى التمثيل”* . وبالنظر إلى 
تركيز هذا الكتاب على سياسة التمثيل» فإن المنظور النسوي برهن 
على أنه ضروري» وبصورة حرفية. وكما ذكر أندرياس هويسن 
(معووتوتطاط مدع لصم) : 


(42) وامع عطق8 «روطمو جع ماأمطط تنتعولمساووط 1ه وعتانام5 عط1» ,عنتمم قلما1 
18-20 .مع ,(1984) 23 .5 ,م سم ]عر 

(43) لطة كاأقتستصسعء ‏ :ورعط01 ه60 عوتبلامع:1215 عط1» رقمع 0 علدت 

71 :011 لكك تعقاء ادع ةلتاق 756 .له ,تعاده 1131 نط1 «رجدتصمع لم صساومط 
0 عع دومع » ,لععن) وتقطمتق8 لصسة ,(1983 رومعوط رتم8 :لمععطبجه1' غروط) ماين 
.(1987 قستتصة) 2 .مد ,25 .701 ,روعع5307, «رممتمعع35100 دم لطنة لامتصتصحرء 1 :جا لصرء 3400 
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إن طرائق طرحنا أسئلة» الآن» تتعلق بنوع الجنس وبالظواهر 
الجنسية» وبالقراءة والكتابة» وبالذاتية والإعلان عنهاء وبالصوت 
والآداء لا يمكن التفكير بها بلا تأثير المذهب النسوي» حتى ولو 
كان الكثير من هذه النشاطات قد يقع على هامش الحركة بالذات أو 
4 
حتى خارجها 


لقد أحدثت وجهات النظر النسوية تحولاً كبيرأ في طرائق 
تفكيرنا حول الثقافة» والمعرفةء والفن» وأيضاً في الطريقة التي يمس 
بها الشأن السياسي بعمق كل تفكيرنا وتصرفنا العمومي والمخاص 
وينسكب فيهما. 


ومع ذلك. ظلّت هناك مقاومة مهمة لأي مطابقة ما بين المابعد 
الحداثويّ والنسوي. لقد كان هناك ارتياب مفهوم بالدافع التفكيكي 
والتدميري لمابعد الحدائيّة في اللحظة التاريخية عندما كان البناء 
والدعم البرنامجين الأكثر أهمية للنساء. ومع ذلك» وكما بِيّنت أعمال 
كريستا وولف ١/019‏ 158 ©)» وأنجيلا كارترء وسوزان دايتش 
(طعانة2 صودن5) وأو دري توماس (15201285 '(ع41101)؛ وماكسين 
هونغ كنغستون (1285602ك]1 عده1] عمنحة31)» أن «التجريد من المعنى» 
جزء صميمي من الشأن النسوي» مثلما هو جزء صميمي من الخطاب 
المابعد حدائي. وهذا لا ينفي العمى الجنسي في كثير من الكتابات 
المابعد حداثئيّة. غير أن الكثير من الكتّاب. ابتداءً من جون بيرغر 
5ء8618 هذه2)1» إلى مارغريت آتو ود (7000اه أءتوع1131) » اهتم 
بفحص تضادٌ الجنس الثنائي الذي لا مفرٌ منه» فنجد مغلا - في 
كتاب كريستا وولف لا محل على وجه البسيطة (اا7دط ««ه ععهاط 370) 


(هق4) بمسداينت كعهلة ‏ ,استمعلمولة ‏ -عقأطاط ‏ نامع 1176 «عأر4ك ‏ بقع55 111 
220 بح راجو امع 1205177100 
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شخصيتين تاريخيتين (رجلاً وامرأة) : الشاعرين كلايست (41»51) 
وغاندرود (2)060206::006 يتقابلان فى فضاء خرافيٌ. كان إدراكاهما 
لأدوار الجنس التي عليهما أن ينفذاها مختلفين» فكلايست ينظر إلى 
المرأة الشاعرة فلا يرى إلا أمنها : 
«فهي توفّر لها حاجاتهاء مهما يمكن أن يعني ذلك. فهي 
ليست ملزمةٌ على أن تركّز أفكارها على أتفه حاجات الحياة اليومية» 
فبدت إليه نوعاً من الميزة أنها لا خيار لها في الأمر. وكامرأة» هي 
ليست خاضعة لقانون مفاده أن عليها أن تحقق كل شيء أو أن تعتبر 
عه تك 
كل شيء غير موجو 


أما نسخة غاندرود عن مصيرها كامرأة» فمختلفة. 7 تقول : 
أن نقبل مصيرنا عند بلوغ السابعة عشرة من العمرء وهو الل 
وعلينا أن نقبل العقاب إذا قاومنا. لطالما أردت أن أكون رجلاء توّاقة 
للجروح الواقعية؛ التي تعرّضون أنتم الرجال أنفسكم لها" . 


والواقعء أن الشاعزين انتهيا إلى الإدراك بأن «للرجل والمرأة 
علاقة عداء» فى داخل كل منهما. الرجلء المرأة» كلمتان يتعذر 
الدفاع عنهما. ونحن أيضاًء وكل واحد مناء سجين جنسه (108). 
وإن إجابة المابعد حداثئى والمرأة النسوية (0ونهنمسء©) بالقول إن 
أشكال التضاد الثنائية مثل هذهء تعنى إبراز الإشكالية» والاعتراف 
بالتناقض والفرق وبتنظير وتحقيق محل تمثيلهما. 


وهكذا كان فى الفئون البصرية أيضاً. فقد عنى العمل النسوي 


(45) بوعل؟) عاععبع1]1 موا صو خط 0اعاأحاقصة1' ,بأنممطط بره معماط ولق ,كله717ا فأقضصطت 
.107 م ,(1982 انام عات 320 5172115 رتقعة1 لوهلا 


(46) المصدر نفسهء ص 112.. 
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أنه لم يعد ممكناً اعتبار التمثيل نشاطأ محايداً من الوجهة السياسية 
وبريئاً من الناحية النظرية. تقول غاغنون (00مع08): 


«إن مسألة التمثيل تتموضع بين المذهب النسوي والفن. إنها 
تحر في كيف أن طريقة التكرار التي تقع في صميم التصوير الثقافي 
(سواء في الفنون البصرية» أو الإعلام الجماهيري» أو في الإعلان) 
لها وظيفة أيديولوجية. خاصة في تمثيل الذات «الأنثوية» أو 
«الذكورية» على أنها مستقرة وثابتة» وفي موضعتها»””". 

إن القبول بمثل هذه الاعتبارات التمثيلية الثابتة من دو 
مساءلتهاء معناه غضٌ النظر عن أنظمة القوة الاجتماعية التي تقو 
نبصحة بعض الصور عن المرأة وتجيزها (أو السودء أو يط 
أو اللواطيين ... الخ). إن الإنتاج الثقافي يجري داخل سياق 
اجتماعي وأيديولوجيا ‏ أي نظام قيم معاش. وهذه الحقيقة هي التي 
ساعدنا العمل النسويٌ على تعلمهاء ففي الفن الفوتوغرافي 
والسينمائي ونظريتهما حصلت دراسات كثيرة حول ذكورة عين آلة 
التصوير الممثلة» فعلى سبيل المثال» نذكر أن كتاب ماري كيلى 
(ولاعع1 صسدالا) وهر (71211لء20 «سطجوط - إومط) (2)1983 يؤ كد على 
إنتاج الفرق الجنسي من خلال أنظمة تمثيل» وهي تعارض الأشكال : 
المفيدة بأن النظرة الذكوريّة المحذّقة السيّدة هي التي خلقتهاء 
تقليدياً: فليس هذا تصويراً مجازياً مألوفاً لعلاقة الأم/ المادونا 
والطفل» بل تصويراً بصريّاً من خلال الكلمات والأشياء لعلاقة الأم ‏ 
الطفل على أنها عملية اجتماعية ‏ نفسية معقّدة» فهي أي شيءء إلآ 
أنها ليست بسيطة» وهادئة» وطبيعية. وهذاء على الأقل من وجهة 


(47) لقناوالا عط أ افده 20201323 :ووععع 220 11 ع1ره4)17 ,203382023 3للم 13410 
امعط مايا8 بوومجوه«2 نز عإ«م”171 .لع ,لأمطععع 1 وعطظ :مز «,1975-1987 كأامم 
.16 .م ,(1987 بووع]1 و 'معصمده 17/7 :متممعه 1) عماايسه 
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نظر المرأة. ومثئل ذلك» كانت المناقشات العامة الأربع عشرة 
المفيدة. التي نظمها هانز هاكس (5عاءهةآ قصهآك)ء والتي دارت 
حول كتاب سورات (58ناء5) نماذج الر سام النسوية (دءدياءدهم دوصط). 
والتي تتبّعت تاريخ ملكية اللوحة من عام 1888 إلى عام 21975 في 
صدر الصورة التقليد العائد إلى المرأة العارية» والناظر الذكر 
المشتهى للجنس الآخرء الذي بنظرته المسيطرة «يمتلك» المعروض 
أمامه وينظر إلى المرأة على أنها مجرد حيازة» وكعمل مماثل للملكية 
الاقتصادية التي كان تاريخها موضوع كتاب هاكس. وهذا الفن ما 
يزال موجوداً ويعمل في وسط أعراف النظام الأبويّء لكن بغية 
مقاومتها والنضال ضدّهاء لأن مياقاً سياسياً-اجتماعياً معقّداً جديداً 
بدأ يجعل منها إشكالية. 


اخترت أن أركّز فى هذه الدراسة على التصوير الفوتوغرافى» 
من بين الفئنون البصرية للسبب ذاته الذي جعلني اختار الخرافة 
القصصية من الأدب: فكلاهما لهما حضورٌ كلى في الفن العالى 
والثقافة الجماهيرية» ووجودهما الواسع عينه أضفى على أشكالهما 
التمثيلية شفافية معينة وتعقيداً محدّداً. وما تقوله آنيت كُون عاعهدم) 
(سطتكا عن التصوير الفوتوغرافي ينطبق» بعد تكييفات مناسبة 
للوسط» على السرد القصصي الخرافي اليوم» فهي تقول: 


«الأشكال التمثيلية منتجة: فالصور الفوتوغرافية» هي أبعد من 
أن تكون مجرد إعادة إنتاج عالم سبق وجودهء فهي تؤلف خطاباً ذا 
صياغة رمزية عالية» يؤدي من بين أشياء أخرى» إلى تحويل كل ما 
يكون كالصورة إلى شيء استهلاكي. والاستهلاك يكون بالنظر إليه؛ 
كما أنه غالباً ما يكون» وبالمعنى الحرفي» عن طريق الشراء؛ فليس 
من قبيل الصدفة أن تسود صورة المرأة في العديد من الأشكال 
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الفوتوغرافية المرئية اجتماعياً كثيراً (والمربحة)» فحيئما يتَخذ التصوير 
الفوتوغرافى المرأة موضوعاً لهء فإنه يولّد «للمرأة) مجموعة من 
المعانيى تدخل «بعدئظٍ» فى التداول الثقافى الاقتصادي من ذاتها» 3" . 


والشيء ذاته يصمٌ على بناء صورة «الرجل»» أو العرق 
(©826). أو الجماعة الإتنية» أو الميل الجنسىء» فكلا التصوير 
الفوتوغرافى والخرافة المابعد حداثيان يتصدران الجو انب الإنتاجية 
والإنشائية لأعمالها التمثيلية. ومع ذلك» فإن تورّطها السياسي 
واضح. هو مثل نقدها التجريدي لطبيعية الأشياء. ويمكن رؤية 
الفرق بين المابعد حدائيّ والنّسوي في السكون الضمني الكامن 
لظواهر الغموض السياسية أو مفارقات مابعد الحدائيّة. وإن الكثير ‏ 
من البرامج النّسوية الاجتماعية تتطلّب نظرية قوة» غير أن مابعد 
الحدائيّة تفتقر إلى مثل هذه النظرية بشكل واضح». وهي سجينة 
داخل سلبية معينة هي ضمن أي نقدٍ للمسيطرات الثقافية» فهي لا 
تملك نظرية في العمل الإيجابي على المستوى الاجتماعي» في 
حين أن ذلك متوفر في جميع المواقف النسوية» ف «تجريد معنى 
الأشياء» لا يفيد العمل» حتى لو كان خطوة نحو العمل» أو شرطا 
مسبقاً ضرورياً له. 


هذه العلاقة بين النسوي والمابعد حداثى هى موضوع الفصل 
السادس من هذه الدراسة. لكن» منذ البداية» تجدر ملاحظة تأثير 
النّسوي على المابعد حداثىء وكذلك دوافعهما التفكيكية المشتركة. 
وليس من قبيل الصدفة أن يتطابق المابعد حدائيَّ مع النُسوي في 
إعادة تقييم النّسوي لأشكال الخطاب غير المقئّن؛ حتى أن سيرة ‏ 


(48) ابه انمنله انمدع توعغ11 انه ونرمككير «عومدمة مط كزن “عسوم 7716 رصطدكا عاعاعممم 
.19 .م ,(1985 باسسوظ سموعظا لصح عملم اندم ]1 نم80 ج001 0آ) نر اهدعت 
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هي ىا اج« 


ذاتية حقيقية مابعد حداثيّة (وعطاتو8ظ مصهاه لآ برط دعطاجمه8 4بمامغل). 
وسيرة أسرة حقيقية مابعد حداثيّة لمايكل أونداتجى /©6قطء:381) 
(مراةجه! 176 :3 ع1 1) (6ز020281 تشتركان كثير ا مع “نماذج من 
الطفولة (1::141004 /ه 11675ه5) لصاحبته كريستا وولفء». أو 
المرأة المحاربة (107«ره17 «ه«ه77 176) لماكسين هونغ كنغستو ن. 
ولا تتحذى هذه كلها ما نعتبره نحن أدباً (أو 6126همه6]ئ.1 بالحرف 
الكبير) فقطء بل أيضاً ما كان يفترض أنه أشكال التمثيل السردي 
الموحّدة والنقيّة للذاتية فى الكتابة عن الحياة. كما أنه ليس من 
المصادفة أن تكون النظرية النسويّة الحديثة ذاتها داخل وخارج 
الأيديولوجيات المسيطرة المشتعملة تمثيلاً يكشف عن إساءة 
التمثيل ويقدم إمكانيات جديدة» تتطابق مع النقد المتورّط (والأكثر 
تورطأ) الخاص بمابعد الحداثيّة.» فكلاهما يتجتبان الكذب فى 
الاعتقاد بأنهما يقدران أن يقفا خارج الأيديولوجياء غير أن كليهما 
يطالبان بحقهما في معارضة سلطة الأيديولوجيا المسيطرة» ولو من 
موقع تسوية. وقد زعم فيكتور بورغين أنه يريد من فنّه ونظريته أن 
يبِيّنا معنى الفرق الجنسي (بالنسبة إلى الآخرين» هو فرق الطبقة» 
أو العرق» أو الجماعة الإتنية» أو التفضيل الجنسى) على أنه 
عملية إنتاج» وأنه «شيء متحؤوّل» وشيء تاريخي» لذا فهو شيء 
نقدر أن نتدخل به ونفعل شيئاً»". وقد لا تفعل المابعد حدائيّة 
ذلك الشيء» لكن يمكنها على الأقل» أن تبيّن ما يجب إبطاله 
أولا. 


(249) .108 .م راقعل «اووط مجه ادا 211 بنرروع171 :ع4 زه مط 77:2 ,حتلم تنظ 
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مابعد الحداثة (10ةقء205000): ومابعد الحذائية 
(للتكتتدوء 0 مسضده) والحداثوية (سكتمءء5100) 

إن الكثير من الاضطراب المصيق باستعمال كلمة مابعد الحدائيّة 
يعود إلى دمج المفهوم الثقافي لمابعد الحدائيّة (وعلاقتها الملازمة 
بالحدائويّة) ومابعد الحداثة تحديداً لفترة اجتماعية وفلسفية أو «شرطا» 
لها. وقد عرّفت مابعد الحداثة بأشكال مختلفة بتعابير العلاقة بين 
الخطاب الفكري وخطاب الدولة؛ على أنها شرط تحدده سخرية 
متشائمة شاملة مُشْهُبة» وحسٌ لخائف من الواقعية المتطرفة والصورة 
الزائفة. وإن التناقضات المتجلية بين بعض تسميات مابعد الحداثة 
هذه لاتفاجئ من يستمتع بالتعميمات عن العصر الحاضر. ومع دلك » 
هناك كثيرون يرون أن مابعد الحداثة تشتمل على تقد للمذهب 
الإنسانى (لتنقصةصدناة؟) والمذهب الوضعى (2051091552) وعلى فخص 
لعلاقتهما بأفكارنا عن الذاتيّة, ْ 


وُظْف تعبير مابعد الحداثة فى الدوائر الفلسفية لتحديد 
المواقف النظرية الواضح تنرّعهاء مثل تحدّيات دريدا لميتافيزياء 
الحاضر الغربية» وتصريات فوكو اللخاصة بتورّطات الخطاب» 
والمعرفة» والسلطةء والفكر الضعيف» القوي المقنع المتناقض 
لفاتيموء وتساؤل ليوتار حول صحة الميتاسرديات 
(و96)ة عقصواء81) العائدة إلى المشروعية والانعتاق. وهذه كلها 
تشتركء وبالمعنى الأوسع للكلمات» بنظرة إلى الخطاب اللغوي 
في حسبانه كموضوع إشكاليء» والأنظمة المنظمة موضم شك 
(وأنها من صنع الإنسان). ويبدو أن الجدل حول مابعد الحذاثة ‏ 
والخلط مع مابعد الحدائيّة ‏ قد ابتدأ بتبادل الرأي التراشقيى حول 
موضوع الحداثة بين يورغن هابرماس (185ء1126 معع:10) وجان- 
فرانسوا ليوتارء فكلاهما واققا على أن الحداثة لا يمكن فصلها 
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عن أفكار الوحدة والعالمية» أو ما لقّبه ليوتار بالسيدا سردي 
(ق2581116 قاع 81 ) . وقد اهتم هابرماس أن يبرهن على أن مشروع 
الحذاثة ؛ المتجذر في سياق عقلية عصر التنوير (امعدممعتطعتامع). 
لم يكتمل بعد وهو يتطلب إكمالآاء فردٌ ليوتار بوجهة نظر مؤداها 
أن الحداثة قضى عليها التاريخء وهو التاريخ الذي كان نموذجه 
المأسوي معسكر الاعتقال النازي» والذي تمثّلتُ قوته المعارضة 
للمشروعية؛ والنهائية في «العلم التقني» الرأسمالي الذي غيّرء 
وإلى الأبد» تصوراتنا عن المعرفة. تذلك؛ كانت مابعد الحدائةء 
بالنسبة إلى ليوتار متميّزة بخلرّها من القصص الكلية العظمى. 
وباحتوائها على القصص الصغيرة والمتعددة التي لا تبغي استقراراً 
أو مشروعية عالميين. وقد أشار فريدريك جايمسون إلى أن ليوتار 
وهابرماسء كليهماء كانا يصدران عن «نموذجين قصصيين 
مختلفين ومتساوبي القوة وتسويغيين: أحدهما فرنسي (1789) 
وثوري في موحياته والآخر ألماني وهيغليء» الأول يعطي قيمة 
للالتزام والثاني يضع القيمة في الإجماع. وقد قدم ريتشارد رورتي 
:ه82 لعهطمن8) نقداً لاذعأ للموقفينء ولاحظ بطريقة تهكمية أن 
ما يجمعهما هو حسٌُ مشترك متضخم بدور الفلسفة اليوم. وفي 
مسعاها لأداء دور أكثر تواضعاً يكون في النهاية منتمياً إلى مابعد 
الحداثة ‏ دور القبول بتورّط المعرفة فى السلطة ‏ اعتبرت 
براغماتية رورتي الجديدة محاولة جريئة للوصل ما بين الطرفين 
المتضادين. 


وبالمعنى الواقعىء لا يمكن ربط مثل هذه الأضداد بسهولة. 
وجزء من الصعوبة تاريخي: فالحداثة في ألمانيا هابرماس يمكن 
وصفها بأنها ضعفت بواسطة النازية» لذاء هي ناقصة» فعلياً. ويبدو 
أن هذا كان سبب اعتراض هابرماس على ما اعتبره مذهباً تاريخياً 
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مابعد حداثي: فقد رأى إن «الوعى الجذري للحداثة»"؟ كان قادراً 
على تحرير نفسيه من التاريخ ثم يؤسس مجله ومضمونه المتفجر. 
وكما زعم هابرماس» فإن مابعد الحداثي قد يبدو من نوع المحافظ 
الجديدء وذلك فى السياق الألمانى لهذه النظرة الثورية للحداثة. غير 
أن الكثيرين اعترضوا على توسيع هابرماس لنقده للقوى المحلية 
المضادّة للحداثة الموجودة خارج ذلك السياق الألماني المحدّد 
ليشمل مابعد الحداثة كلها و مابعد الحدائيّة كلها. 


خضع تحدي ليوتار لتعريف هابرماس لمابعد الحداثيّ لفحص 
جدّي أيضاًء ففي ملاحظاته التمهيدية للترجمة الإنجليزية لكتاب حالة 
مابعد الحداثة (80177077:0 0 4 11). يحاول جايمسو ن أن 
ينقذ فكرة الميتاسردية (846]3112118119765) من هجوم ليوتار على 
هابرماس» والسبب هو أن فكرته الخاصة عن مابعد الحداثة هى من 
نوع الميتاسرديات» بصورة جزئية» وهي قائمة على تحديد الفترات 
الزمنية الثقافية لماندل (8482061). وبالتعبير الأكثر تبسيطا نقول: إن 
رأسمالية السوق ولّدت المذهب الواقعى» والمذهب الرأسمالى 
الاحتكاري ولّد مابعد الحدائئة9© . إن الانز لاق من مابعد الحداثة 
إلى مابعد الحدائيّة ثابتٌ ومتعمّدٌ في كتاب جايمسون: فبالنسبة إليه. 
الميتاسرديات هى «المنطق الثقافى للرأسمالية المتأخرة»ء فهى تكرر» 
وتعرّز وتزيد من شذة الآثار الاقتصادية الاجتماعية «المستهجنة 
والمشجوبة» (85) لمابعد الحداثة. وقد يكون الأمر كذلك. غير أني 


(50) 1151 نمز «راععزمع عاعا[مسسمعمآ1 مد - بوانمععل810)» ,كقصطرء1126 بععتنال 

لطع ه10" أجوط) ماين «معلمساوو تنه كتنرودوكس نع مزاوع ل-نضك 1736 ,..0ه ,كعاوهآ 
.4 .مر ,(1983 رجوععط ه82 

(51) عنتهآ ذه عنعمآ لنعتطلين غطا ,كه ,تاستصمع00صطاوه8» ,مموعسدل عملعمر] 

78 .م ,(1984) 146 .701 ,سعتدعع رمع مرعلم «رحمكتلةامرهت 
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أريد أن أبرهن أنها تنتقد تلك الآثار أيضاً من غير التظاهر بأنها قادرة 
على العمل خارجها. 


هذا الانزلاق من مابعد الحداثة إلى مابعد الحدائيّة يتكرر فى 
عنوان مقالة جايمسون القوية الأثر في عام 21984 وهوء « مابعد 
الحدائية» أو المنطق الثقافي للرأسمالية المتأخرة. مع ذلك» فإن 
مايبعت على التشوّش هو أن جايمسون يستبقي كلمة مابعد الحدائيّة 
لتنطبق على التحديد الزمنى الاقتصادي ‏ الاجتماعى وعلى التسميّة 
الثقافية» كليهما. وفي أحدث عمل كتابي له يبدو متمسكاً بعناد. 
بتعريف مابعد الحدائيّة بأنها «مجموعة كلية من الصفات الإستطيقية ٠‏ 
والثقافية والإجراءات» وأيضاً «التنظيم الاقتصادي ‏ الاجتماعي 
لمجتمعنا الذي يدعى الرأسمالية المتأخرة*“. ومع أن الاثنين 
مترابطان» وهذا أمر لا شك فيه. إلا أنى أريد أن أناقش بأنهما 
منفصلين في سياق الخطاب. إن الشّبّه اللفظى بين تعبيري «مابعد 
الحداثة» وامابعد الحداثيّة» يشير إلى علاقتهما الصريحة» من غير 
خلط للمسألة عند استعمال التعبير ذاته للدلالة على كليهما أو تجتب 
المسألة عن طريق دمج الاثنين في نوع ما من أنواع السببيّة الشقّافة» 
فالمسألة يجب مناقشتهاء لا أن تفترض بواسطة براعة لفظية. وإن 
نصيحتي بإبقاء الاثنين منفصلين كيّفتها رغبتي في أن أبيّن أن النقد 
مهم مثل التورّط في رذ المابعد حداثية الثقافية على وقائع مابعد 
الحداثة الفلسفية والاقتصادية ‏ الاجتماعية: فليست مابعد الحدائيّة 
هناء كما يراها جايمسون» شكلا نظاميّاً للرأسمالية كالاسم الذي 


(52) 06 عنلومط لودسطلية عط لصة عاعمةة11 كموة1» ,ممدعسود علعلمم2 
تق كلاق ل أكطقلنا ,عاأعممدط هه ر[ملة أعإ! عطعدانه2آ نالهة0 1 نض[ «بتسكتمععلهمساومط 
نأك 1612201317ه00) 01 تللسعديك8 بوعل8 :ه80 بوعل8) 5لللدللا محاءظ برط لعازل18 

38-39 .مم ,(1986 ,قوعرط 5111 :1813 ,عم لط تمصو 
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أعطى للممارسات الثقافية التى تقر بتورّطها الحتمى في الرأسمالية» 
من غير التخلّي عن قوة أو إرادة التدخل النقدي فيها. 


لقد طرح هابرماس وليوتار وجايمسونء ومن زواياهم 
المختلفة؛ مسألةً مهمة» هى الإرساء الاقتصادي ‏ الاجتماعي 
والفلسفى لمابعد الحدائيّة فى مابعد الحداثة. غير أن افتراض معادلة 
ما بين الثقافة وأساسهاء وعدم السماح لإمكانية علاقة» على الأقل» 
ما بين الاعتراض والتدميرء هو نسيان لدرس العلاقة المعقدة. لمابعد 
الحدائيّة مع مابعد الحداثة: وهي استبقاؤها للدوافع المعارضة الأولية 
للحداثويّة» الأيديولوجية والإستطيقية» ورفضها القويّ لفكرتها 
التأسيسية للاستقلال الذاتي الشكلي. ْ 
وهناك الكثير من الأبحاث الجذية التى حصلت حول العلاقة 
المعفّدة بين مابعد الحدائيّة والحداثويّة. ومما لا شك فيه أن الكثير 
من الهجوم على المابعد حداثي صدرء ضمنياً أو صراحة» انطلاقاً 
من الموقع الممتاز لما دعاه والتر موزر (140565 1731]65)» مر 
وببراعة» «الحداثوية المنتكسة». وأراد آخرون ‏ وبسلبية أقل - 
يؤصّلوا الحداثوية تاريخياً في المعارضة التي أظهرها الرؤاد الطليعيون 
(©06جهع - غصدوة). وتمثّلتث جاذبية الحداثوية للناقد الماركسى فى ما 
دعاه جايمسون (138165082) «تعويضها الطوباوي الوهمى )520 
و«التزامها بالتغيير الجذري»6*©. ومع أن المابعد حدائي ليس له مثل 
هذا الدافع» إلا أنه» وبصورة أساسية» يزيل الإلغازء وهو نقديء 
ومن بين الأشياء التي نقدها النخبوية الحداثوية وأحياناً الأساليب 


(53) «الأهاءه50 ه عه نم7 بكلاماءعدمعءمنا أمع تلوط 176 ,نامدعصول عترلعط1 
42 .م (1981 بووعءط جانؤومع تتمنآ لاعصسه0 :آ1]! ,معقط[) ع4 ءتامؤججرى 

(54) .60 بتتقطاء0 نهذ «روع مامع10 أه عسوناهت عط لصة عقتطءةاتطءيف» ,مدعو 
7ح ,برو مامعك1 ,عا 01 ,عسرلعع 11 مار 
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الكلية المنتجة لذلك «التغيير الجذري»» بدءاً من مايز فان در روهي 
(عطه8 عل سمدم 34165) إلى كتاب باوند (20نده©) وإيليوت (81100) 2 
عدا عن سيلين (1186ة0©). ولم تكن السياسة المعارضة التي اذعتها 
الحداثوية يسارية دائماء كما يفكر مدافعون مثل إيغلتون وجايمسون. 
ولا ننسينَ» وكما وصف هويسنء أن الحداثوية قد «عَنّفها اليسار 
لأنها نخبوية» ومتعجرفة» وذات أسلوب طاغ يخفي الثقافة 
البورجوازية» كما وصفت بالشريرة من قِبَل اليمين فشبّهت بالعامل 
البر تقالي (013286 أمععم) المفككك للتماسك الاجتماعي). 
ويمضي هويسن ليوضح أن حركة الروّاد التاريخية (أو الحداثوية) 
هي. أيضأء كانت مدانة من قبل اليمين (باعتبارها تهديدا للرغبة 
البورجوازية لتحقيق المشروعية الثقافية)» ومن قِبّل اليسار (أي من 
قبل الأممية الثانية ومن قِبَل إضفاء لوكاش (405كانهآ) قيمة للواقعية 
الكلاسيكية البورجوازية). 


هناك حسٌٌ قو لدى المضادين لمابعد الحدائيّين» من 
الحداثويّين الخفيين» أن المابعد حداثية تمثّلء نوعاً ماء تخفيضاً 
للمعايير» أو أنها النتيجة المأسوف عليها لتأسيسات وتثقيفات 
الحداثوية المتطرّفة. وبكلام آخر نقول: يبدو من الصعب مناقشة 
مابعد الحدائيّة من غير أن ننخرط فى جدل حول قيمة» وحتى حول 
هُويّة الحداثويّة. وقد رأى جايمسون أن هناك أربعة مواقف ممكنة» 
وهي: مؤيّد لمابعد الحدائيّ مضاد للحداثوي» ومؤيد لمابعد الحدائيّ 
مؤيّد للحدائثوي» ومضادٌ لمابعد الحدائيّ مضاد للحدائثوي» ثم مضاد 
لمابعد الحداثى مؤيد للحداثوي. غير أنه» مهما صئفت المواقف» 


(55) ,عصطاآيت ‏ دمعلة ‏ ,امع تمعقملة ‏ -«ع0 اط )وم 116 ععذرق ,تعوولزن11 
ا 16-7 .تزع ,اتركاا عو مساوم 
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يظل هناك تعارض أساسيى أكثر من سواه بين الذين يعتقدون أن 
المابعد حدائيّة تمثل افتراقاً عن الحداثوية» والذين يرونها استمراراً 
لها. ويؤكد الموقف. الذي يقول بالعلاقة المستمرة» على ما يشترك 
به المذهبان: أي» وعيهما الذاتي» أو اعتمادهماء رغم كونهما 
متهكمين؛ على التقاليد. وبعكس ميل بعض النقّادء الذي يسمي في 
كما هو 06 161)» الخرافة المتعاليةً الأميركية والنصوصّ الفرنسية » 
يسمّيها مابعد حداثية» فإنى أرى هذه المواقف امتدادات للأفكار 
الحداثوية عن الاستقلال الذاتى» والمرجعية الذاتية» وبالتالى 
«حداثوية متأخرة». هذه المواقف الشكلية المتطرفة هى «بالضبط» 
التي شكّكت بها التعليمات التاريخية والاجتماعية للخرافة وللتصوير 
الفوتوغرافى المابعد حداثيين. وإذا استعملنا تعابير ستانلى تراشتنبرغ» 
لا يكون المابعد حدائى (أو قد لا يكون ذلك فقط) «فناً غير متعدٌء 
عمله محصور في ذاته», إند» أيضاً «متعدّء أو متعمد) 56 . 

وتصدر من أولئك الملتزمين بنموذج القطيعة» وليس الاستمرار 
بين الحداثوي ومابعد الحدائي. حجحٌ مبنيّة على أي عددٍ من 
الفروق الأساسية: في التنظيم الاجتماعي ‏ الاقتصادي» وفي 
الموقف الإستطيقي والأخلاقي للفنان» وفي تصوّر المعرفة وعلاقتها 
بالسلطة» وفي التوجّه الفلسفي» وفي فكرة موضع المعنى في الفن. 
وفي علاقة المرسلة بالمرسل إليه/ المرسل. بالنسبة إلى بعض النقادء 
قيل بإمكان الحداثوي والمابعد حداثي أن يتعارضا نقطةً نقطة57. 


(56) ره عأومطلجمط 4ق «امععملة «علمسوومم 776 ,لع ر,وععطامعتطعة1 'رعلصماد 
,(1985 بؤوع:8 مه ترتمعه1 0 :00 باتوجاق /178) كاعكق 6[ :17 ا(ملله مم1 نرم تم مج601 
.12 .م بعمواءط 

(7) بقألكنة 0 .1 تفط :نا «,تتق تدز 111300ق20 01 0112561052 غ1 » ,صدددةط طقط1 

انوطع اتدلآ ااعمعاعد8] نوط ,عنداطامتجعة) كسرع لم عمط ,نعط عله 14[ ,انماع 1 مادم .0ه 


.(1980 رجوعء8 لوأأوك الطنا لعأوعووققة :8ه00هم] بووعءط 
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غير أن إحدى أكثر هذه النقاط محل خلافٍ هى علاقة الثقافة 
الجماهيرية بالحداثوية وبمابعد الحدائيّة. وغالباً ما كان الهجوم 
الماركسي على مابعد الحدائيّة بحدود دمجها الفن العالي والثقافة 
الجماهيرية المختلفين؛ وهو الدمج الذي رفضته الحداثويّة بحزم 
شديد. وهذا الرفض هوء بالضبطء الذي يتناوله أندرياس هويسن 
بأسلوب مفحم في كتابه بعد الانقسام العظيم /هم67 + /هم) 
(21146. مبرهناً على أن الحداثويّة التى عرّفت عن نفسها باستثناتها 
الثقافة الجماهيرية» وبخوفها من التلوّث بثقافة المستهلك التي 
تتبرعم حولهاء ذُفِعتْ لتصير نظرةً نخبوية إقصائية للمذهب الصوري 
الإستطيقى واستقلالية الفن. ولا شك فى أن حركة الرؤّاد التاريخيين 
(©0هة© - أقوكة) هى التى أعدّت الطريق لإعادة نظر تسووية من 
قبل المابعد حدائيّة حول العلاقات الممكنة المختلفة (علاقات 
التورّط والنقد) بين صورتي الثقافة العليا والشعبية. وقد فعل هويسن 
الكثير لكي يقلب النظرة إلى الثقافة الجماهيرية (التي عرضها 
جايمسون وإيغلتون من بين آخرين)» بحيث إنها ‏ وبكلماته - 
«الخلفية الشريرة المشؤومة المتجانسة التى فوقها تتلالاً بمجدها 
إنجاز ات الحداثويّة»”*. ولا يعني هذا أن الإقصاء الحداثوي ليس 
مفهوماً تاريخياً في سياق المنظر الفاشي . مثلاء لكن ما يراه هويسن 
هو أن هذا الآن» هو «احتجاج أبطل تاريخياًف, 20 فهو يتطلب 
إعادة تفكير في سياق الرأسمالية المتأخرة بالضبط. 


لقد أنجزت كتابات كثيرة مؤثّرة حول أشكال التضاد الثقافى 
العالي/ الشعبي وحول تفاعلاتهما بغية تبيان فكرة أن اجتياز مثل تلك 
الحدود لا يعني» بالضرورةء تدمير النظام كله أو تخفيض القيمة 


 )58(‏ ,ء«بافآيت ‏ كمدالق ‏ ,##اكتوعله !|4‏ «:عواطاط ‏ عموء 0‏ 176 أرق ,معووزن1] 
9 ,م رانرك ةورع لوو 


109 





الذائية لجميع الأفكار المثلقّاةء كما ظنّ تشارلز نيومان» أو زيادة 
تجريد الحياة من أنسنتهاء كما اعتقد جايمسونء فما زال هناك ميل 
«لاعتبار الأشكال الفنية الإتنية» أو المحلية» أو الشعبية عمومأء 
اثقافة فرعية»”» ولهذا السبب اخترتُ» وعن عمدء أن أركز على 
هذين الشكلين من التمثيل المابعد حدائئ اللتذين هما الأكثر من 
غيرهما حضوراً كلياً وإشكالية» دائماً ‏ لا يزال مع ذلك التصوير 
الفوتوغرافي والخرافة القصصية. ويشكلان في ما بينهما اليوم» عددا 
مهماء من الوجهة الإحصائية» من أشكال التمثيل اللخاصة بالثقافة 
الجماهيرية والفن العالي. 


الأيديولوجية للفن الفوتوغرافي العالي الذي ينتمي إلى الحدائوية: 
والثقافة الجماهيرية (المتمثلة فى الإعلان» والصحف» والمجللات 
مبتعداً عن الغموض والترجسية الممكنين دائماً فى المرجعية الذاتية 
الفوتوغرافية كل يوم. ويحاول أن يشيرء حالاء إلى عَرَضية الفن 
وإلى أولوية السئن الاجتماعيةء جاعلا اللامرئي مرئياً» ومجرّداً معنى 
المعنى» سواء أكان حذاثوية-شكلية أو واقعية-وثائقية. وفى الخرافة 
المابعد حدائية أيضاً» يلافي الدافع الوثائقي للواقعية إشكالية المرجع 
الذي رأيئاه سابقأ فى الحداثوية الانعكاسية الذاتية. والقصص المابعد 
حدائية ترشح من خلال تاريخ الاثنين كليهما. وهناء في هذا 
الموضع. تدخل مسألة التمثيل وسياستها. 


(59) خرو8) معتتتامظ أمجسايت بعاعم امعوه اعم كعمو وعم له تعنهم! أعلر 
25 مر ,(1985 رمممرط ونا :لومعم بان 1 
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الفصل الثانى 
التمثيل المابعد حداثي 


تجريد الطبيعي من طبيعيته 

«التمثيل. مثل كل كلمة عظيمةء هو خليط» هو قائمة طعام 
خليطة. فهو يخدم معاني عدة حالاً. ذلك لأن التمثيل قد يكون 
صورة: مرئية» أو لفظية» أو سمعية ... وأيضاء قد يكون التمثيل 
سردا قصصياًء تسلسلاً من الصور والأفكار. .. إمأ قد يكون التمثيل 
منتوجاً أيديولوجيأًء أي ذلك المخطط الواسع المستهدف إظهار 
العالم وتسويغ أحدائه»!. 

والتمثيل المابعد حدائي» وبوعي ذاتي» يشمل هذه الأشياء 
كلها: الصورةء والقصةء ومنتوج (ومنتج) الأيديولوجياء فهناك حقيقة 
لا تحتاج إلى برهان من حقائق علم الاجتماع والدراسات الثقافية 
اليوم. مفادها أن الحياة في العالم المابعد حدائيّ تتوسّطه كلياً أشكال 
التمثيل»ء وأن عصرناء عصر الأقمار الاصطناعية والحواسيب» قد 
تغذى بكثير عصر بنيامين (ئااضةزدء8) «عصر إعادة الإنتاج 


1 غأز ققة مخكتمتدة]1 غم ذ قعوة 18 مدعمع1ظ وعلنضاكل» تمتو سلكة 2 عمتمعكاوة 
دضع ,219883 2 مم ,14 1ه؟ ,عدوم نمعة!! 7 «ركسختعفموت أمنتاانات 
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الميكانيكية» ونتائجه الفلسفية والفنية» ودخل في حالة أزمة في 


التمثيل. ومع ذلك» ما يزال هناك ميل في الدوائر الأدبية والفنية 
النقدية» يرى أصحابه النظرية والممارسة المابعد حدائيّين إمَا كبديل 
للتمثيل بواسطة فكرة النضيّة أو كنفي لانغماسنا المعقّد بالتمثيل» 
بالرغم من أن مقداراً كبيراً من التفكير المابعد حدائيّ قد ناقش هذا 
الميل : لنفكر في أقوال دريدا عن حتمية منطق التمثيل» وإشكالية 
فوكوء من غير إنكار أساليبنا التقليدية فى التمثيل فى أشكال خطابنا 
الخاصة بالمعرفة. ْ ْ 

وأني افترض أن كلمة «تمثيل» لا يمكنها إلا أن تفيد شيئاً ينشئ 
فعل التمثيل نسخةً مطابقة له. وهذا ما يُعتبر» عادةٌء منطقة المحاكاة. 
ومع ذلك» فإن تحويل التمثيل إلى مسألة مرة ثانية يجعل مابعد 
الحدائية تتحدّى افتراضاتنا المحاكاتية عن التمثيل (بأي معنى من 
معاني «قائمته الطعامية الخليطة»): أي الافتراضات الخاصة بالشفافية 
وطبيعية الحسٌ العام. ولم تكن تكن النظرية المابعد حداثية وحدها ما أثار 
إعادة التفكير هذهء فلنأخذ. على سبيل المثال» قصة أنجيلا كارتر 
غرامتات الليدي بيربل (ءأم«لاط بردهمط 07 2065 2)776 فتفاصيل عقدة 
القصة مستمدّة من تفسير لهذه الافتراضات المحاكاتية - ولسياستها. 


وتبدأ كقصة صانع دُمى متحركة ماهر». وكلما ازداد شَبَه دمأه. 


المتحركة بالحياة كلما ازداد تشبّهه بالله . ويُقال إنه يفكر مراوحاًء 
وهو في موطن خالٍ من البشرء ما بين ما هو واقعي وما يبدو أنه 
وافعي » مع أننا تعرف جيداً أنه ليبس واقعياً (2)23 فهو يصنع ذُمى 
الا تستطيع الحياةاء ومع ذلك تقدر «أن تحاكي الحيّ» وتشدر حتى 
على «إصدار إشارات من المعنى). هذه المحاكاة الدقيقة 2 لهذه 





2( رقعامه8 113116 نتولطهم.آ) ممععةم مورورط عبنلة علوم ةل ,تعامون) واأعفعصطة 
.3 .م ,ر1974 
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الأشكال التمثيلية توصف بأنها «كلها إزعاج لأننا نعرف أنها خاطئة» 
(24). وقد نجحت «نجمته في مجال التعليمية»» الليدي باربل نجاحاً 
بلغ حداً أدى إلى وصفها بأنها تعدّت فكرة أنها رهن به» وبدت 
واقعية بصورة كاملة مع أنها شيء آخر وبصورة تامة (2)26» فهي لم 
تحاك بقدر ما قامت بتصفية وتكبير أعمال امرأة واقعية: «وهكذا 
يمكنها أن تصير مثالاً للشهوة الجنسية» ذلك» لأنه لا توجد امرأة 
تتجاسر أن تكون غاوية بهذا الشكل الصارخ»  .)27  26(‏ . 

وقد وصفت الإعلانات الموزّعة باليد عرضّها بأنه «شهيّات لا 
يمكن إشباعها». إذ قيل أنها كانت بغيّاً (حيّة) مشهورة وكانت «(لا 
تجذب إلآ بخيوط الرغبة الجنسلية:©» وأنها أختصرت إلى وضعية 
الدمية هذه؛ فقصة البغيّ هى القصة التى تمئّلت فى العرض. وما 
تكشفه كارتر هو أن النساء (وبخاصة كبغيّات) لسن واقعيات إطلاقاً : 
فلسن سوى ظواهر تمثيلية لخيالات الذّكر الجنسية ولرغبة الذّكّره أي 
اتجريد ميتافيزيقي للأنثى؛ (30): فقد كانت الليدي بيربل ذمية بالمعنى 
المجازي حتى فى تقمصها الحىئّ» لقد كانت دائماً «نسخة عن ذاتها» 
(33) بمعنى من المعانى. وتنتهى القصة بعودة الدمية إلى الحياة لتمتصّ 
أنفاس سيدها وتشرب دمه. والسؤال هو: ماذا تفعل بحياتها الجديدة 
التي اكتشفتها؟ وبحريتها؟ فالشيء الوحيد الذي تقدر عليه هو أن تتوجه 
إلى بيت الدّعارة فى المدينة. والسؤال الذي يبقى معنا هو: «هل كانت 
الدمية تحاكي الأحياء , يقة تهكمية طوال الوقتء أم أنهاء وهي حية 
الآنء تحاكى وبسخرية أداءها كدمية؟» (38). غير أن هناك سؤالا آخر 
أيضاً. وهو: بأيّ مقدار هى أشكال التمثيل الخاصة بالنساء «صور 
زائفة عن الأحياء» (25)؟ ومع وجود إشارات في هذه القصة إلى قصة 
هوفمان (32م11085). رجل الرمل (2ةتطلصة5). وبالتالي إلى فرويد في 


(3) المصدر نفسه: ص 28. 
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)0 وإلى بيغماليون (811082ع29).» وحتى إلى موزارت 
84028:0) (إذ إن قصة السيدة بيربل تدعى ملكة الليل 776 /0 0:66) 
(:31)» وهناك. إشارة معاصرة واضحة أكثر من سواها هناء إلى 
نظرية جان بودريار عن الصورة المزيفة المابعد حداثيّة» ففي مقالة 
بعنوان سبق الصور الزائفة ع امه /[0 11مأكدءع 27 1716)» يبر هن 
بودريّار على أن وسائل الإعلام الجماهيري اليوم حيّدت الواقع وفقاً 
لمراحل: أولاً عكسته بتوليد صورة عنه. ثم قنّعته وحرّفته) ثم كان 
عليها أن تلبس غيابه قناعاً» وأخيراً أنتجت بدلاً منه صورة زائفة 
للواقع» فتدميراً للمعنى لكل علاقة بالواقع. وقد تعرّض نموذج 
بودريّار للهجوم لنظرته الميتافيزيقية المثالية إلى «الواقعي»)» ولحنينه 
لأصالة وموثوقيّة الإعلام الجماهيري السابق» ولعدميّته الرؤيوية. غير 
أن هناك اعتراضاً أساسياً أكثر من سواه» كما ترى قصة كارتر مفاده أنه 
من الممكن وجود (أو وُجد) اتصال بالواقع من غير توسّط: فهل نحن 
نعرف «الواقع» إلا عبر التمثيل؟ فنحن يمكننا أن نراه» وأن نسمعه. 
وأن نشعر بهء وأن نشمّهء وأن نلمسهء لكن» هل نعرفه بمعنى أننا 
نعطيه معنى؟ فبتعبير ليزا تيكنر (عمعا 11" 823 )) الوجيزة. الواقعي 
ايُمكن من أن يكون له معنى» من خلال أنظمة من العلامات المنظمة 
في أشكال من الكلام عن العالم»” وهنا يدخل التمثيل السياسي 
بوضوح. وكما رأى ألتوسيرء إنما الأيديولوجيا إنتاج تمثيل. تعتمد 
الافتراضات حول «الواقعي» والعائدة إلى حسّنا على كيفية وصف 


(*) يعني مفهوم (لإهههه12]) عند فرويد تلك الحالة التي يكون فيها شيء ما مألوفاً 
لشخص» ولكنه غريب في الوقت عينه» ما يولّد شعوراً بالغربة والقلق. 

(4) نمز «رساقتامة طمممظ8 مط بسمسمتامامعوعء رمع ست/السة لتلمبجرع5)» معمعكء11 ودنآ 

0 متسععسالاآ ج11 اين 7 بجع )81‏ مرا الميدء5 0214 ومانمندعىع «وعا 1‏ 0 :ععبرء 1021 

.19 .م ر(1984 رامذ نإقهة 8ه ط رطع امه 0 
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«الواقعي»» وكيفية صياغته في خطاب لغوي وتفسيره» فلا يوجد أي 
شيء طبيعي يختص ب «الواقعي» ولم يوجد». حتى قبل وجود الإعلام 
الجماهيري. 

وبعد الذي قلناهء فإنه من الصدق أن نقول إنه ‏ مهما كانت 
سذاجة نظرته إلى التمثيل البريء والمستقرَّ التي كانت ممكنة» فإن 
فكرة بودريّار عن الصورة المزيّفة كانت ذات تأثير عظيم. لنشاهدٍ 
الدين الحقيقي ولكن غير المعترف به تجاهه؛ في النسخة التي 
وضعها جايمسون عن الحنين إلى الإعلام الجماهيري السابق : 


«لقد صا ار كل شيء اثقافيً؛ بمعنى من المعاني في شكل منطق 
الصورة أو مشهد الصورة المزيفة» فهناك بيت كامل من مرايا النسخ 
البصرية» وإعادة إنتاج النصوص حل محل الواقع الثابت القديم 
للمرجعية» و«للواقعي اللاثقافي»””» فما تراه النظرية والممارسة 
المايعد حدائيتان هو أن كل شىء كان «ثقافياً» بهذا المعنى» وأن 
التمثيل كان يتوسّطهء فهما تقترحان أن مفاهيم الحقيقة» والمرجع. 
والواقع اللاثقافى ظلّت قائمة» كما رأى بودريّارء لكنها لم تعد 
مسائل غير إشكالية لافتراض وضوحها الذاتي وتسويغها الذاتي» 
فليس المابعد حدائيّ, وفقاً لتحديدي»؛ انحلالا فى «واقعية متطرفة». 
بل هو فحص لمعنى الواقع. وكيف هو سبيلنا لمعرفتة» فليست 
القضية أن التمثيل يسيطر الآن على المرجع أو يلغيه» بل إنه الآن 
يعي وجوده كتمثيل » أي كمفْسرٍ (وفعلياً. كخالق) مرجعهة وليس 
مقدّماً اتصالاً مباشراً وفورياً به. 





(5) آه عزعمآ لصسطلة عط قصد عزلعدةآ1 قصة11» ,نموعصيول عرلممر] 
,55ت ك8 أمع ك0 ,82416 كد ر[لع أع] عطعمابع<آ1 متزلدوه1 نطذ «رتمكتصمعله اوه 
بأكش ‏ نقة01طزتتك 0001 أن ستعدد84 بعجول؟ امم بجعل8) وزلللةآ مفكحهظ نزط 10160 

42 بم ,(1986 بومعمط 1/111 نولا ,عمل طسوت 
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لا يفيد هذا الكلام أن ما يدعوه جايمسون «المنطق الأسبق 
للمرجع (أو للعلاقة):” ليس مهماًء من الوجهة التاريخية» للتمثيل 
المابعد حداثي. والواقع هو أن العديد من الإستراتيجيات المابعد 
حدائثية يقوم بوضوح على بحل لفكرة التمثيل الواقعية التي تمترض 
شفافية الوسطء وبالتالى الرابطة المباشرة والطبيعية بين العلامة 
والمرجع أو بين الكلمة والعالم. ولا شك أن الفن الحداثويّ» وبكل 
أشكالهء يتحذّى هذه الفكرة أيضاًء غير أنه يفعل ذلك لتدمير 
المرجع. أي» عن طريق التأكيد على عدم شفافية الوسط والكفاية 
الواقع والاستجابة الانعكاسية الحداثوية من طبيعيّتهاء وفي نفس 
الوقتء استبقاء السلطة التاريخية المجرّبة لكليهما (بطريقتها النقدية 
المتورّطة). هذه هى سياسة التمثيل المابعد حداث المزدوجة. 


وبتعقيد وتجريد معنى المرجعية الواقعية والاستقلال الحداثوي 
من معناهماء فإن التمثيل المابعد حدائيٌ يفسح في المجال لعلاقات 
ممكنة أخرى بين الفن والعالم: لقد ولى زمن الهالة البنيامينيّة 
(مقتصتسة زمء8) مع أفكاره المتعلقة بالأصالة» والموثوقيّة والفرادة» 
ومعها ذهبت المحرّمات ضد الإستراتيجيات التى تعتمد على المحاكاة 
الساخرة وإعادة حيازة أشكال التمثيل الموجودة سابقاً. وبكلام آخرء 
يمكن أن يصبح تاريخ التمثيل ذاته موضوعاً صحيحا للفن» وليس 
تاريخه فى الفن العالى فقط. والحدود الفاصلة بين الفن العالى والفن 
الجماهيري أو الثقافة الشعبية وتلك الفاصلة بين أشكال الخطاب 
الفني وأشكال الخطاب الخاص بالعالم (وبخاصة التاريخ) تمّ عبورها 


(6) ,701.12 ,سوط أمعء 01 «رسلتط ما سستلدعظ1 عأعدل/ة 0 » ,ومسعطتدل عاملوعط 
ْ 4 .م ,(1986) 2 .مه 
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بانتظام في النظرية والممارسة المابعد حدائيّين. غير أنه لا بذ من 
التسليم بأن ذلك العبور لا يكون بدون توثّر حدودي مهمء إلا في ما 
ندر. ا 

وكما سوف ترى فئ الفصول الأخيرة» فإن الأشكال المختلفة 
الساخرة للتصوير الفوتوغرافي المابعد حداثي تعراضت لهجوم قاس 
من قبل المؤسسة الفنية (التي لا تزال حداثوية في معظمها). وكان 
معادلا لهذا الهجوم على المشهد الأدبي ردّ بعض النقّاد العدواني 
على المزج ما بين التمثيل التاريخي والخرافي في ميتاخرافة النتاج 
التأريخي. ولم يكن الأمر يتعلق بكون المزج جديدأ: فإن الرواية 
التاريخية» عذا عن الملحمةء كانت تقدر أن تَعَوّد القراء على ذلك» 
فما يبدو هو أن المشكلة تَمْْل فى الأسلوب» أي فى وعى الخرافيّة 
لذاتهاء وفي الافتقار إلى الادّعاء المألوف للشفافية» والشك في 
تأسيس الكتابة التاريخية على الواقع. إن التفكير الانعكاسي الذاتي 
لخرافة مابعد الحدائيّة قد تقدّم» فعلياء العديد مما تضمّنته أشكال 
التمثيل القصصي من نتائج غير معترف بهاء عادة» وطبيعيّة. ويعدد 
روبرت سيغل (5:6816 8065616) بعضها في كتابه سياسة الانعكاس 
(نوط أ طعدء2/1 18 “ره ك5ع1111ه5 176). يقول : 


لهي تنظيمات الرموز التي بها ننظم الواقع , والوسائل التي بها 
ننظم الكلمات عنه فى قصص». والنتائج المنطقية للوسيط الذي 
نستعمله لنفعل هذاء والوسائل التي بواسطتها نجتذب القراء إلى 
القتصص» وطبيعة علاقتنا بالحالات «الفعلية» للواقع” . ظ 

ويزيد سيغل قائلاً إن الانعكاسية ذاتها «مشحونة» وبقدر كبير 


(7) مطام تومت عط فتبه عطلت و77 ابو إسطوع186/1 إن عءتنثامم ع178 ,عاوعنةذ امعطم ]1 
.(1986 رووعء تإاتونعالدنآا مسمتاصمط قصطمل :مملمم.آ بعتم ستكلفظ) عميطليت زو وءتهوعر 
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بالأيديولوجيا». ويعود هذا بالضبط» لتجريد طبيعيّتها أكثر بكثير من 
مجرد كونها تصوغ وتنتمي إلى أكثر من «العالم المتباين» الإستطيقي 
الذي يرغب بعض المنظرين في حصرها فيه (11). وبكلمات أخرى: 
يرى النصٌ الانعكاسي الذاتى أن القصة» ربّماء لا تستمد سلطتها من 
أي واقع تمثله بل من الأعراف. الثقافية التي تعرّف القصة والبناء 
الذي ندعوه «الواقع» (225). وإذا كان الأمر كذلك. فإن مزج 
الخرافي الانعكاسي بالتاريخي الذي يمكن التحقق منه سيكون مسببا 
قلقاً مزدوجاً عند بعض النقّادء فالميتاخرافة”*© التاريخية التصويرية لا 
تمثل فقط عالماً وهمياً مهما عرض بوعى على أنه إنشاءء بل عالما 
من الخبرة الشعبية أيضأء والفرق بين هذا ومنطق المرجعية الواقعية 
يَمْثْلَ في أن العالم الشعبي يقدّم كخطاب تحديداًء فكيف لنا أن 
نعرف الماضيء اليوم؟ عبر الكلام عنه. ومن خلال نصوصه ‏ أي 
عبر تتبّع آثار أحداثه التاريخية: مثل مواد الأرشيف. والوثائق» وما 
يرويه الشهود . .. والمؤرخون. إذاء تكشف الخرافة المابعد حدائية» 
على مستوى من المستويات» عن عمليات التمثيل السردي لما هو 
واقعي أو وهمي» وعلاقاتهما المتبادلة. 


ما نشرته مجلة (2050116) في عام 8 عما شعر به 
محررهاء كان عملا غريباء وهو يشهد على الاهتمام والقلق». 
كليهماء اللذين تظهرهما المجلة تجاه هذا النوع من الإشكالية» 
فقد قدّمت للقراء الأمير تشارلز ينحو من الإعدام بإعحوبة عع2/1) 
(ه171مهء[8 دوأمععكظ «راهممرهل3 0165 لصاحبها بيتر دايفيس 
(103515 +معاء2) كاكتشاف واقعي وخيالي. وقد وصفف لي آيزنبرغ 


(#) الميتاخرافة (84]3-756608) ليست خرافة بالمعنى الشائع للخرافة» بل هي قصة 
يؤدي في كتابتها حخيال مؤلفها دورا رئيسيا. 
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(8:ءطدعواظ عم[) هذا العمل بأنه «عمل خيالٍ» «لكنه» منسوج من 
وقائعء بعضها صادق وصحيح.ء وبعضها الآخر لا يمكن التحقق 
منه». ولا ريب فى أن جزءا من دافعيّته هنا يخص الحماية 
القانونية» لكنه لجأء وبصورة مهمة» إلى النسخة الوهمية التاريخية 
لدكتورو التي تنتمي إلى زمن الموسيقى الأميركية الأصلية للزنوج 
وإلى كوفر (000762)) الذي كتب عن ريتشارد نيكسون 0عقطءن8) 
(«مذلة1 فى الحريقة العمومية (© 8:77 عذاطلاط 716) من حيث هى 
كتابات سابقة. وقد. قيل» إن دايفيس مشى حيث مشى الأمير 
تشارلزء وحاول «أن يحلم أحلامه, ويفكر بأفكاره». كما تكلم 
أيضاء وبطريقة صحافية تقليدية» إلى هؤلاء الذين حاولوا التعرّف 
إليهء وقرأ «الكتب الكبيرة والصغيرة»”*؟؟. وحتى أنه قبل أن يبدأ 
النصّ» يُخبر القارئ: «إنه يحصل على خرافة حياة واقعية» لأن 
الأمير المتوخحد هو إنسان» كما ترىء غير أن الأمير المتوححّد هو 
قصةء أيضاًء وقد اهتمٌ دايفيس بأن يشير إلى خرافيّة ما هوء 
إجمالا قصة واقعية (حتى ولو على صورة شذرات) عن حياة 
وعمل وريث العرش البريطاني. وهو يفتتح القصة بقسم اسمه 
«قناع») (06و8435) الذي يمثل محاكاة ساخرة لحوار دراميّ يخص 
عصر النهضة جرى بين تشارلز (0127168) واللايدي ديانا (هصهاد)» 
مكتملا بتوريات شكسبيرية (581255631682) ودونيّة (صمدعممه2آ) 
(مثلاء حول «(18»). ويوحد فى بقية النص أصداء أدبية تشير إلى 
الكتابة الأدبية الخرافية وإلى التمثيل القتصصى. كليهما. وبعد 
الاستشهاد بما يقول تشارلز عن مركزه السياسى» وحدوده الحالية 
(مثل «أنا أخدم»), يقدم النص تعليقاً بروفرو كياني (ممتاء هق نحصط). 


(8) متيوكظ «مستلمعطء8 وعممعو8 برابومعيول8 وعاممطه عمعسصتءط» ,ولع ع«مامط 
,3 .م ,(1988 أتتمه) 
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وهو: اليسن الإنسان أميراً يا هاملت (016:ة11). ولا يقصد 
أن يكون ذلك. كما ليس الإنسان أحد أفراد الحاشية الملكية» 
مع أنه يستطيع أن يكون مراعياً رغبات الآخرين» وسعيداً 
بخدمتهم) (96). 


والحقيقة هي أن هذا ليس خلطأً للحدود بين الواقع والخرافة 
لكنه أقرب إلى الخليط الهجين». حيث تبقى الحدود واضحة» حتى 
ولو تكرر عبورها. ويصدق الشىء ذاته على توترات الحدود المايعد 
حداثية الأخرى. الفاصلة بين - لنثّنْ ‏ ما هو أدبى وما هو نظري» 
فمن جقائق النقد المعاصرء. التي لا تحتاج إلى البرهان» أن النصص 
اللعوب والخطير في كتابة دريداء أو الشذرات الخيالية لأعمال بارت 
المتأخرة» على سبيل المثال» هى أدبية بمقدار ما هى نظرية. ولقد 
استفزت مابعد الحدائيّة العديد من نقّادها إلى خر وج مماثل عن 
المعايير النقدية الأكاديمية التقليدية: فهناك إيهاب حسن وبيتر ٠‏ 
سلوتردجك (51016:01[1 معاء5)» وحتى الروائى ماريو فارغاس ليوزا 
(9ومأآ قهع:12 815:10) الذي تقسم روايته الطقو س العر بيدة الدائمة 
(نرع07 امبمءعمء2) إلى ثلاثة أجزاء هي : «وجها لوجه مع إيما بوفاري 
(إ80781 2ت0نتدط8)» » و«دراسة نقدية لنشوء رواية فلويرت 
(4)113115651» ونصّها على صورة سؤال وجواب» ثم «بحث في 
تراث الرواية»» يكشف انخراط الكاتب فيه انخراطاً شخصياً قويا. 


إن الممارسات التمثيلية المابعد حدائثية التي ترفض أن تقيم في 
وسط الأعراف والتقاليد المقبولة إقامة جميلة» والتى تحرك صورا 
خليطة وإستراتيجيّات متناقضة» تحبط المحاولات النقدية (بما في 
ذلك هذه المحاولة) لتنظيمهاء وترتيبها بقصد ضبطها والسيطرة عليهاء 
أي تحويلها إلى كل. وقد تساءل رولان بارت مرة: «أليس من 
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خصائص الواقع أن تكون السيطرة عليه غير ممكنة؟ إذأء ماذا يقدر 
الإنسان الذي يرفض السيطرةء أن يفعل في مواجهة الواقع؟52” . 
والتمثيل المابعد حداثي ذاته يقاوم السيطرة والشمولية» وغالباً ما 
يفعل ذلك بنزع القناع عن سلطاتهما وحدودهماء فنحن تراقب 
العملية التى دعاها فوكو مرةً مساءلة حدود البحث التى تحل الآن 
محل البحث عن الكلّيات. وعلى مستوى التمثيل» يتشابك هذا 
التساؤل المابعد حدائي مختلطأ مع التحديات المماثلة الحادة التي 
ينشئها المشتغلون» على سبيل المثال» في السياقات النسوية وما بعد 
الاستعمار» فكيف يُمَثّل «الأخر» في أشكال الخطاب الإمبريالي أو 
الأبويّ» مثلا؟ وهنا لا بذ من توضيح» فقد يكون صادقاً القول» إن 
الفكر المابعد حدائى «يرفض تحويل الآخر إلى المئل2”''» غير أن 
هناك أيضاً معنى واقعياً جداً» غالباً ما تكشف بحسبه أفكار المابعد 
حداثية المتعلقة بالفرق وبالهامشيّة ذات الثبات الإيجابي» عن نفس 
إستراتيجيات السيطرة الكلية المألوفة» بالرغم من أنها تكون» عادةً 
مقبّعة بالخطاب الكلامي التحريري لنقّاد الحرب العالمية الأولى الذين 
يوظفون ثقافات العالم الثالث لغاياتهم الخاصة"''2. إن النقد المابعد 
حداثي هوء وبصورة دائمة» نقد تسووى» فقد يكون للآخر ذاته» 
البعيد عن المركزء أشكال مختلفة من التمثيل (وتكون أقل تورطيّة). 
فيتطلّب بالتالي طرائق مختلفة من الدراسة. 


(9) برط 4عتفافصهها بعمطاموظ #تعام ترط ععطاعوظ #جمامظ ,وعطامفظ لصقاه ]1 
2 .م ,(1977 رعسه187 لصخ للنكا عاعمل بوع81) .80 مسوم تعضخ :15 رلمدجه] لمقطءل؟]ا 
(10) لمبججدء7 «,:خ 100 مطستلة ندماه -و20 عه لاسام 429055001 ,علاط متلق 

3 .م ,(1987) 1 .مه ,1 .آم ,بممزاعومع 

(11) عنممدوعظه ى :دعنا مع س8 لصة دعاعد1 متممقصدك] وستلمع18)» ,سمط برم]]ا 
(1986-1987 تعخطة171) 5 .أ عونق أو نايت «بدمنائلمه0) «مرعلمصنووط» معطا 16 
8.91 


121 





إن التقييم السلبي المعياري لمابعد الحدائيّة يجزم بأنها لا تملك 
نظرة منظمة ومنَّسقَةَ للحقيقة» فكل شيء مُفْرَعٌ في المركز بالنسبة إلى 
العقل مابعد الحدائيّء فرؤيتنا ليست موحّدة. وهي تفتقر إلى شكل 
وتعريف2"2. والواقع هو أن ذلك المركز ليس خاوياً بمقدار ما هو 
يستدعي الفحص» والتحرّي عن سلطته وسياسته. وإذا كان هناك تحد 
لفكرة المركز في مابعد الحذائيّة ‏ سواء أعتبرت «الإنسان» أو الحقيقة 
أو أي شيء آخرء فماذا سيحلٌ بفكرة الذاتيّة «المركزية»2 أي موضوع 


التمثيل؟ الذي يحصل» بتعبير كاثرين ستمبسون عصلتعطاه0) 
(5112225028» هو أنْ : 


«نظرية تفيد بأن الآليّات التمثيلية هي مرادفات بمعناها للواقع. 
وليست نافذةٌ (وغالباً ما تكون متصدعة) مطُلَة على الواقع جرفت 
أمانا مباشراً لعطيّة أخرى من عطايا المذهب الإنساني الغربي» وهي: 
الاعتقاد بذات واعية تولّد نصوصاًء ومعانء وهُويّة جوهرية»(13, ْ 

ذلك المعنى المفيد ذاتاً حرّةٌ ومستقلَة ومستمرةً وغير متناقضة» 
هو كما رأى فوكو في كتابه نظام الأشياء (وع:::11 “ره مك07 377:6)» 
إنشاءٌ متكيّف تاريخياً ومحدّد تاريخياء ومثيله نجده في تمثيل الفرد 
في الخرافة. وهو يتمئّل تمثيلاً مختلفاً في الميتاخرافة التاريخية» 
المكتوبة من منظور تاريخي مختلف» منظور يسائل» على الأقل» 
«تلك العطية الجميلة التي قدمها المذهب الإنساني الغربي»» ففي 
كتاب جون فاولز (و6 101 هطه1) الذي عنوانه موه 1 4)ء على 


(12) لطة كعسهط1 :عاعمنا بجع1! بسملهمط) تلعاتمظل مستدمعهمه384 مم8 رعلناطه© تمده 
7 مم ,(1984 بممملسط 


(13) لمتتطاين 15 320 تنقتصتديع1 نأمط 2 5مقةء1 ممعدع 1 'إعمواك» ,وموصسنك 


5 .7 «رقتاكلاء013185 0 
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سبيل المثال» يقدّم القاصّ المعاصر ذو الوعي الذاتي نبي القرن 
الثامن عشر جون لى (©66آ هذه5)؛: وبكلماته» على أنه «متصوفٌ 
جاهل . .. يؤمن بنفسه إيماناً بريئأ». ثم يضيف قائلا: 


«إن مثل هذا الكلام ينطوي على مفارقة تاريخية» فهو كان مثل 
الكثيرين من طبقته» ينقصه حمس أكيد بهُويّة موجودة في عالم يمكن 
التعامل معه وإدارته بمقدار ماء» مهما كان صغيراء وهو الحس الذي 
يدركه أقل البشر ذكاءً فى زمانناء والذي قد يكون أغبى منهء فلا 
يمكن لجون لي أن يفهم «أنا أفكرء إذاً أنا موجود». وأقل من ذلك» 
أن يفهم حتى المعادل الحديث المختصر له. وهوء أنا موجود. 
والأنا المعاصرة لا تحتاج إلى أن تفكرء وأن تعرف أنها موجودة. 
ومما لا شك فيه أن المفكرين في زمن جون لي كان لهم حسٌ 
بالذات واضحء يقارب الحسٌ الحديث)2 0 , 

هذا التحديد الموضعئ التاريخي لفكرة الذاتية قُدْم بأكثر طرق 
التفكير الانعكاسية الذاتية الميتاخرافية: «طبعاً جون لى موجودء لكن 
توجد أداةٌ أو وحش في عالم معّن قبلآء ويمكن كتابته» مثل هذا 
الكتاب» (385). وإن الوعي الذار تي التمثيلي للنص يشير إلى وعي 
مابعد حذائ” قوي لطبيعة وتاريخيّة أشكال تمثيلنا المنطقية 

بن 0157 ولم تكن النظرية المابعد البنيوية هي التي ولدت هذا 
و المعقّد. وكما رأينا فى الفصل الأول» لقد عمقّدت النظرية 
والممارسة النسويتان ميل المذهب المابعد البنيوي (وربما كان ذكورياً 
عن عدم وعي) إلى رؤية الذات بمصطلحات تنبئ بالخسران والتبعثر» 


(14) رعميهن) مقطتهدهل بومقصمآ بقطتلام0 :منتهمعه1) امععوممة 4 روعاجه2 طاول 
.5 .م ,(1985 


(15) كه لإزاأنسمء جتمنآ :كتألمجهةعسستكا) اعوزرطيك 186 عامععكلط بطاتم5 أنوط 
(1988 ,ووعءط هأموع مم ك8 
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لأنهما رفضتا أن ينهيا مسألة الهُويّة وأن يفعلا ذلك باسم التاريخ 
(المختلف) للنساء: «لأنه لم يكن للنساء علاقة الهويّة التاريخية ذاتها 
بالأصل» أو بالمؤسسةء أو بالإنتاج» التي كانت للرجال» فأنا أفكرء 
أن النساء (بشكل جماعي) لم يشعرن كثيراً بالذاتء» والأنا (مع8).» 
والفكر (0ننهه2) . .. إلخ "2 فالحاجة النسوية هي أولاً أن يكتبن - 
وبعدئذٍ يدمّرن ‏ ذلك الذي أفكر أنه أثرء أكثر من سواهء في الموقف 
النقدي التوطي المابعد حداثي المتعلق بتأسيس وتدمير الأفكار 
المتلقّاة عن الذات المتمئّلة. 2 ظ 


وسواء أكانت في التصوير الفوتوغرافي لفيكتور بورغين أم باربرا. 
كروغر أو فى خرافة جون فاولز أو أنجيلا كارتر (082)65) دامع صم)ء 
فإن الذاتية مُثْلتْ كشيء في عملية» وليس كشيء ثابتٍ إطلاقاًء ولا 
كشيء مستقلٌ أبداء خارج التاريخ . فقد كانت دائماً ذاتية جنسيّة» 
ومتجدّرة» أيضاًء فى الطبقة» والعرق» والجماعة الإتنية» والميل 
الجنسى. وعادة ما كان الانعكاس الذاتى النصئ هو الذي يلفت إلى 
هذه الخصائص بتقديم الطبيعي (دوط)ء والسياسة غير المعترف بهاء 
خلف الأشكال المسيطرة لتمثيل الذات ‏ والآخر ‏ فى أشكال بصرية 
أو قصص. ولا شك في أن ما يقوم بذلك» ليس التصوير؛ 
الفوتوغرافي والخرافة وحدهماء فالأفلام مثل (هناع2) أو «ر««سمى) 

(14هط 61 16وم8 #ايوتكشف أن التمثيل عملية بناء الذات. غير أنها 
تبيّن أيضاً دور «الآخر» فى توسّط ذلك الحسٌ بالذات. وكذلك» فإن 
(نجه كا كع ةاى أ ع1اعه 10 ءز 7 2016) للمؤلف الموسيقى الكندي ر. 
موراي شافر (5652162 إهتتد81 .خ1) هي أداءٌ مسرحي أوبرا - غنائي » 


(16) عط مصة ,عستاقة/الآ رمنطةوءمطاسسة ناءء زطتدك عطا عسعسمفطن» ,ععالئك8 .]1 بوعصوال 
كمنهلهة؟ ‏ لمع )م كءأللا 3‏ اكتناطجع" .0ه ,كتاءتنسهط 106 ممع2ع1 نمز «رمعلمعظ] 


.6 مم ,(1986 رووعء8 تزتالومء كتصنآ همدتلم1 :هآ بممأوسمتصمها8) 
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وراقص من نوع ع800. يقدم موضوع الطبيعة المعمّدة لذاتية مابعد 
الحدائي. ويجعلها حالية. ويُقدّم في الأداء إلى الجمهور مغترباً صامتاً 
ويلا أسم )2 .00 على أنه اضحية) يبحث عن تعريف للذات فى 
عالم جديد مُعادٍ ينكر عليه كلامه (الذي ليس إنجليزياً)» ولا يترك له 
سوى الصوت الرمزي الوحيد للأكورديون (400050108) الإتني (وفي 
الأداء ظهرت علامة كبيرة عليها كلمة وسهم يتبعانه على المسرح). 
وكان هناك حائط من المرايا موضوع بطريقة إستراتيجية في مواجهة 
الجمهور يمنع أي ابتعاد عن الذات وأيّ نفى للتواطؤ. 


وهناك طريقة أخرى من طرائق تعقيد فكرة «الذات المتمركزة» 
يمكن الوقوع عليها في التحدّيات لأعراف التمثيل الذاتي في كتابة ' 
السيرة الذاتية المابعد حداثية» والتى تمئّلت بصورة شائنة فى 801074) 
(دع[امو8 أتبدامع1 برط دعاو 8 فمن العنوان عينه يُلفت إلى أنه 
محاكاة ساخرة للمسلسل الفرنسي (©14671 - ابدة روم 6[) الذي ساهم 
فيه بارت بمجلد عن ميشيليه (616ط38010): فعندما يبدأ النصّ بكتابة 
تمثيلية يدويّة وطبق الأصل تتضمن ملاحظة تحذيرية مفادها أن كل ما 
سنقرأه يجب اعتباره كأنه صادر عن شخصية في رواية» عندئكٍ» 
نعرف أننا دخلنا المنطقة المعقّدة للتمثيل الذاتي المابعد حداثي. وفي 
ضوء تركيزيء» هناء على التصوير الفوتوغرافي والتمثيل القصصي» 
أقول» إن هذا الكتاب مهم., لأنه يفتتح بصور فوتوغرافية خاصة 
ببارت وأسرته. ومع ذلكء» فإن مطلع النص اللغوي يعكس نظام 
إدراك القرّاء» عندما يخبرنا بأن الصور البصرية هى «متعة المؤلف 
بذاته» لأنه أتمّ كتابه» فلذَّته مسألة افتنان (لذاء هي شأن أناني). وأنا 
لم أستبق إلآ الصور التي سحرتني»””7 . 


)217 3 ب« نمطا م8 فتنمام2 برط معطاعه8 فلتجمامع ,ققطامو8 
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إن هذا الانزلاق من الشخص الغائب إلى الشخص المتكلم 
ثابت في النصّء وهو يوظف دائماً للتأكيد على وعي بارت 
لازدواجية الذات» كساردة للقصة وكسامعة لهاء فهو يقول: «أنا أرى 
الانقسام في الذات (وهي الشيء ذاته الذي لا يستطيع أن يقول شيئا 
عنه)» 7 . إن تمثيل الذات في الصور الفوتوغرافية» مثله مثل تمثيلها 

فى العمل الكتابي» هو الذي يولد هذه الرؤية المزدوجة. وعلاوة 
على ذلكء هناك شرخ آخر» وهو الذي بين صورة الذات والذات 
المصوّرة» أي بين التمثيل المقدَّم عن الذات وتمثيل الذات» بين 
الذات الطفولية المتمئّلة فى الصور وفى الذاكرة وكتابة الراشد الذاتية 
بالكلمات: «غير أني لم أشبه ذلك أبداً!» فكيف تعرف؟ ومن. 
«أنت»» فأنت قد تشبه وقد لا شبه ذلك؟ (36). 


وإنه ليصعب تخيّل وجود نصٌ يمكنه أن يتناول مسألة إنشاء 
التمثيل بطريقة مباشرة أكثر من السيرة الذاتية المابعد حداثية» فبارت 
يقول: «أنا لا أقول (أنا سأصف نفسى)» لكن أقول: (أنا أكتب 
نضَاء وأسميه .8 .1)8". ثم يضيف: «ألست أعرف أنه في ميدان 
الذات لا وجود لمرجع؟)ء فتمثيل الذات هو «استمرار» الذات 
(82)» أكان ذلك بالصور أو بالقصص. وحتى لو رفض التسلسل 
الخطي الز مني للأحداث أو سببيّة (82تده52ع811012)» وحتى لو كان 
لقطع لا مركز لها أن تبني النصّ» ٠‏ تظل هناك قصة عن النفس» وبناء 
عن الذات» مهما كان ذلك «مفككاً وممرّقاء ومزعزعاًء ومن دون 
مرساة» (168). وكما يقول بارت: «لا شيء يُسَجَل من غير جعله 
يحتوي على دلالة» (151). ْ 


2180 المصدر نفسةءع ص 3 
219 المصدر نفسة » ص 56 
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إنْ وعيه الذاتى لفعل التمثيل فى الكتابة والتصوير الفوتوغرافي»؛ 
كليهماء يبطل افتراضات الشفافية الخاصة بالمحاكاة التي تدعم 
المشروع الواقعي» كما أنه يرفض مناهضة العمليّة المضادّة لتمثيل 
مابعد الحداثئ والحداثوي المتأخرء والتناص» فكتاب #نهاه8) 
(1105جه8 #سهاه بر 8602165 يحاول أن يبدّد طبيعة الجهاز الناسخ» 
التصويري الفوتوغرافي والمراة الانعكاسية القصصية للواقعي» وهوء 
في الوقت نفسهء يظل معترفاً بقوتهما المشتركة على الكتابة والإنشاء 
واستغلالهاء» استعماله للمرجعية الواقعية والانعكاسية الذاتية الحداثوية 
المتزامن مع إفساده لكليهماء هو مابعد حدائي» مثلما هو تحريكه 
لكلا التمثيل الفوتوغرافى والقلصصى. وقد افترض» تقليدياًء أن 
الشكلين» كليهماء وسيلتان شفّافتان يمكنهماء وبشكل متناقضء أن 
يسيطرا على الواقعي/ ويقبضا عليه/ ويعيناه على نحو ثابت. ومع 
ذلك». فقد كشف رد الفعل الحداثوي الشكلى على هذه الآلية الشفافة 
أن التصوير الفوتوغرافي والقصة الخرافية» هماء في الحقيقة 
مسربلان بصور مثقلة بالصيغ التمثيلية. وهذا هو تاريخ النظرة المابعد 
حداثية للتمثيل» التى تفيد أنه مسألة إنشاء» وليس مسألة تفكير 
انعكاسى. ْ 


ويمكن للمرء أن يسأل» هل يجب أن تظل مناقشة هذا الأمر 
مستمرةء بعد الحداثوية؟ أنا أرى أن الجواب يكون بالإيجاب. ذلك 
لأن المذهب الواقعى والأيديولوجيا المصاحبة له» وجدا قوة مجدّدة 
لهما في الخرافة الشعبية وفي الفيلم. تماماً مثلما يفترض وجود 
شفافية التمثيل البصضري» بصورة عامة» في صور الإعلان الحاضرة 
في كل ما يحيط بناء وفي لقطات التصوير التي نقوم بها. 


توفر النقطة الأخيرة سبباأ آخر لربط التصوير الفوتوغرافي 
والخرافة فى هذه الدراسةء فكلاهما مرتبطان رباطاً محتوماً بالأشكال 
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التمثيلية للإعلام الجماهيري» اليوم» وحتى في تجلياتهما في الفن 
العالي» هما يعترفان بهذه النتيجة المتضمُّنة المحتومة (ولو بطريقة 
تسوويّة). ويكون ذلك أكثر وضوحاً في استعمال الفيلم وصور 
الإعلان في التصوير الفوتوغرافي مابعد الحداثن» غير أن هناك عملية 

مماثلة تحصلء» على سبيل المثال» في استعمال يُنى قصصية بوليسية 
فى خرافة «خطيرة» مثل (72007 كعاب ره عدم[ 176 زه عتجبهاظ 1716) . 
بل حتى ليونارد دايفيس قد اقترح أن مسألة التمثيل القصصي سبق 
تحولها إلى إشكالية في الأمثلة الأولى للقصة من حيث هي نوع من 
الأدس». فهو يقول: 

«وفي نهاية المطاف» تبرز القصة الطويلةء» بوصفها الموجة 
الأولى من موجات الإعلام الجماهيري الجارف ومن صناعة التسلية» 
مثلاً عن كيف صار استعمال الأشكال الثقافية كبيراً ومسيطراً عليه من 
قبل أعداد واسعة من الشعب التي رغبت أن يكون لها علاقة مختلفة 

مع الواقع أو تعلمت أن تكون بخلاف من تقذمهاء فقد عملت 
القصة: باعتبارها الشكل الأدبي القويّ والواسع الانتشار والمهيمن» 
على تعتيم التمييز» وبطريقة غير مسبوقة» بين الوهم والواقعء وبين 
الحقيقة والخرافة» وبين الرمز وما يُمكّل)20 , 

إن الميتاخرافة التاريخية التصويرية مابعد الحدائيّة تؤدي كل هذا 

علناًء وتطلب منا أن نسائل عن كيفية تمثيلنا ‏ كيفية إنشاتنا - لنظرتنا 
إلى الواقع ولذواتنا. وكما سوف نرىء إن هذه القصص ومعها 
الممارسات الفوتوغرافية لمارتا روزلرء وهانز هاك (عل828 5مة1)» 
وسيلفيا كولبوسكى (1201505511 51103)». تطلب منا أن نقرٌ بأن 
للتمثيل سياسة. 00 


(20) بعاعمل"ا بجعل<) ب«مناء 1[ واه «رومامعك1 :كاءده7( عطاعادع2 ,فلحو .ل لتقصدعآ 
.3 .م ,(1987 ,معستطغع84 :مه20ه.آ1 
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الخطاب الفوتوغرافي 

كان للتصوير الفوتوغرافي» من حيث هو وسيلة بصرية» تاريخ 
طويل لكونه مفيداً سياسياً ومنّهماً سياسياًء ففي معرض في أواخر 
الثمانينيات أقامه ثلاثة من المصورين الفوتوغرافيين فى فانكوفر 
61 15اع2ة17) (و هم: روئر هارالدسوت (ده5و10 نم81 م 
وهارولد أورسولياك علهنآن7:5آ 813:014). ومايكل لولر اعقطء8/11) 
(18:102) حمل أسم: «السرد القصصي الخطي : ما بعد مذهب 
التمركز الذكوري» (لمعتتاصعءه1لقطط غوه2 :319200ل8 تقعسمتآ فل 
ُدمت أمثلة عن نقدٍ اجتماعي ‏ سياسي ساخر وعميق للأشكال 
التمثيلية الثقافية المسيطرة. وكانت صور لولر المركبة والمستمدة من 
الإعلام من بقايا تقانيّةٍ هيرتفليد (18614:ه»11)» هذاء إن لم يكن 
عرضه الخبيث القاسى الملكتان (5م«ء0:6 700) تظهران صورا مهترئة 
لمارلين مونرو (06 10 21 التى رسمها ويرهول (امطتة/8ا) 
وصورة فوتوغرافية من صحيفة للملكة إليزابيث الثانية طاءط دجناظ) 
(18. ويرينا هذا الربط سخرية كندية خاصة موجهة ضد الاستعمار 
المزدوج لكنداء الاستعمار التاريخي (من قبل الملكية البريطانية) 
والحالي (من قبل الإعلام الأميركي). 


والتصوير الفوتوغرافي» اليومء هو أحد أشكال الخطاب 
الرئيسية التى من خلالها يُنظر إلينا ومن خلالها نرى أنفسنا. وما أريد 
أن أدعوه. تكراراًء التصوير الفوتوغرافى مابعد الحداثئ هو الذي 
يتصدّر فكرة الأيديولوجيا باعتبارها تمثيلاًء وذلك عن طريق الاستيلاء 
على صور معروفة من الخطاب البصري الكلي الحضورء ويفعل ذلك 
كانتقام لطبيعته السياسية (غير المعترف بها)» أو لإنشائه (غير 
المعترف به) صور أنفسنا والعالم تلك. والتصوير الفوتوغرافي؛ 
وبسبب حضوره الكلي في الإعلام الجماهيري» سمح لما يعتبر 
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أشكالاً تمثيلية للفن العالى ‏ مثل تلك التى أنتجها نايجل سكوت 
4م56 أععألة) وياريرا كرو غز وريتشارد بر نس (ععصلءط لمقطء13) - بأن 
تخاطب وأن تتوجّه ضد ما هو عاميّ مرئيّ وتستغل إغراءات تلك 
الأشكال. غير أن التصوير الفوتوغرافي مابعد الحداثي يخاطب» 
أيضاء تاريخ الوَّسَطء وهو يفعل ذلك بطريقة تتجاوز الالية الصحفية 
والإغراء الرأسمالي: فعلى سبيل المثال» إن فن التصوير الفوتوغرافي 
الشكلي الحداثويّ وفن التصوير الفوتوغرافي «الضحيّة» الوثائقي في 
الثلاثينيات صارا إشكالية سياسية في أعمال شيري ليفاين ومارتا 
روزلر على التوالي» فأعراف تصوير الوجوه الدالة على أشخاص» 
والشقافة» وضعت ودُمّرت في صور سيندي شيرمان الذاتية عن 
نفسهاء وزلزلت علاقة السرد بالتسلسلات الفوتوغرافية في أعمال 


ديوين مايكلر (5لهط841 عصهن(1) وفيكتور بورغيد 200 , 


وما كان مشتركاً في جميع هذه التحذّيات المابعد حدائية للعرف 
هو استغلالها المتزامن لقوة ذلك العرف». ولاعتمادها على معرفة 
المشاهدين بتفاصيلها. وفي معظم الحالات لم يؤدٌ ذلك الاعتماد». 
وبالضرورة إلى استثناء النخبة» وذلك لأن العرف المثار صار جزءا 
من مفردات التمثيل العمومية للصحف والمجلات والإعلان» حتى 
ولو كان تاريخه ممتداً أكثر من سواه. «وبحسب ما تقول المصورة 
الفوتوغرافية سارا تشارلزوورث (58غ018121655:011© 53138)» وبكلماتها: 
«إن سبب استعمالي ما يدعى عموماً «صوراً مملوكة». أي صوراً 


(21) ««متطوتطضء0مصحوه5 0 تاناعم عتطمقجعمأمطط عط1» ,مسصضةه و5داونه10 

ذ 209[ ما أقتامث له 5 17721) رمعامع م53 افقطعتاةا :(1980 «ععاستكك/لا) 15 .701 ,عجمممنء0 
,(1983 لإاتقداطةل) عجعه مأك «لتطمردععمامطظ له متوتمء لمصاوه2 آأه توتماكتط اأرمطد 
]2 «طرعء8100)» عاممآ اندوعه12 16 اتطموعع ماقط مععلمتطاوقه8)» ,ومتصصمط] مدع لمة 
.(1979) 4 .مص رة7 .01لا رومرعم 147ل «رالة 
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مستمذة من الثقافة الشعبية» هو أنى أرغب فى وصف ومخاطبة حالة 
عقلية هي نتاج مباشر للعيش في عالم مشترك2. وقد استعمل 
الكثيرون من فنانى الفيديو وفنانى الأداء طرقا مشابهة فى التوجّه إلى 
المسائل الاجتماعية والسياسية من داخل الخطاب الخاص بالميدان 
الأوسع للتمثيل الثقافي الذي يشمل التلفزيون» وأفلام هوليوود 
(7101199000) والإعلانات التجارية. ولا شك يوجود طرق أخرى 
تحقيق هذه الغاية» وهي طرق طبّقها فنانون يعملون في أوساطٍ 
أخرى : وفن الرسم التشكيلي المابعد حداثي المشكل وفق نظرية هو 
مَكَلْ جيّدء غير أنه أيضاً مَكَلُ يثير سؤالاً عن حقّ التصرّف 
(51911ناه::18). وكما سوف نرئ' فى فصل متأخرء حاول المصوّرون 
الفوتوغرافيون مابعد الحدائيّون» وهذا حصل غالباً» أن يتجنبوا هذا 
الخطر بإدخالهم نصوصاً تعليمية لغوية في أعمالهم. 


إن الاستحواذ على أشكال التمثيل الموجودة والفعّالة لأنها 
محمّلة بمعانٍ سابقة وإدخالها في سياقات جديدة ساخرة هو شكل 
نمطي للنقد المابعد حداثي الفوتوغرافي المتورّط: ففي حين نجدها 
تستغل قوة الصور المألوفة» هي أيضاً تجرّدها من طبيعيّتهاء وتجعل 
الآليات الخفيّة التي تعمل على إظهارها شفَافةٌ» مرئيّةٌ وتبرز 
سياستهاء أي المصالح التي تعمل في داخلها والقوة التي تستخدمها 
للسيطرة”©. إن أي قيمة وثائقية (واقعية) وأي لذة (حداثوية) شكلية 
كليهماء يمكن أن تثيرهما مثل تلك الممارسة» هما مكتوبان 
وداخلان» بل حتى في حال اجتزائهما. وكذلك أيضاء أي فكرة عن 


(22) .701 ,مامناع م مول <ر بتاع عاص[ مث تطترم جوع ا هط طنمد5ك» ,دمكععاعوات 108110 
.14 .م ,(1987-1988) 49 


(23) «,29ة811) مفدوعل؟ عطا )3 منتعلا لتامة 6ه بجع ااع8» ,رلسقلاه؟ ره" 
0 .م ,(1988) 50 .أو مااع مروع 
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الفردية أو الموثوقيّة ‏ للعمل أو للفنان» غير أن ذلك كان دائماً 
إشكالية للتصوير الفوتوغرافية من حيث هو وسّط ميكانيكي من 
أوساط إعادة الإنتاج. ولهذا الجانب التكنولوجي نتائج متضمّنة أخرى 
أيضاًء فقد أشار معلّقون متنوّعون إلى المفارقات المزدوجة للتصوير 
الفوتوغرافي نذكر منهم آنيت ككون (لتطناكا عأأعممم)ء وسوزات 
سونتاغ. ورولان بارت» فقالوا: ليس التشكيل الثقافي بريئأ بأي 
طريقة من الطرق (أو تشكيل الثقافة بريء)» ومع ذلك» فإنه تقانيًاً 
مرتبط بالواقعي وبمعنى واقعي جداًء أو إلى ما هو بصري وفعليّ» 
على الأقل. وهذا ما يعرضه استعمال المابعد حداثي لهذا الوَّسَطْء 
حتى وهو يستغل ما تدعوه كُون (هطناءظ) أيديولوجيا «المرئيّ من 
حيث هو دليل». وهو يعرض» أيضاء ما يمكن أن يكون نظام 
الفوتوغرافية الرئيسي» وهي التي تتظاهر بأنها غير مفككة. 

وإذا كان المصوّر الفوتوغرافي المابعد حدائي هو المستغل 
للعلاقات أكثر منه المنتج لعملٍ فئّي» وكان المشاهد هو المفكك 
الأنشط للرسائل أكثر منه المستهلك السلبي أو المتأمّل في الجمال 
الإستطيق 20 فان الفرق هو فرق فى سياسة التمثيل. وعلى كل 
حالء لطالما كان التصوير الفوتوغرافي مابعد الحدائيَ واضحاً في 
كونه عن تمثيل السياسة» أيضأ. إن عمل هانز هاك الخاص بالشركات 
المتعدّدة الجنسيّات أو عمل مارتا روزلر المتعلق بالفقر في شارع 
المتشردين فى نيويورك 8062 0115لا 2168) يقترحان نقداً مادياء 
وحتى نقداً اقتصادياً للفصل الذي أنجزته المؤسسة الفنية الحداثوية ما 
بين السياسي والإستطيقي» ولتحييد المعرض/ المتحف الفئي لأي 
معنى من معاني الفن» من حيث هو مقاومة» وأقل من ذلك» من 


(24) أعوط) ممعتتتزاوط لمصتليت ,عأعماعععو35 ,عله :كع 71ل مع82 .0ه ,نعاوه1 1131 
.100 .م ,(1985 رووععط نتوقا تل معقط 101 
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حيث هو ثورة. ومع ذلك» فإن استعمال باربرا كروغر لستارة محدبة 
يرى المشاهدون من خلالها صورتين مختلفتين » وحسبما يكون 
موقعهم» يتوجه مباشرة إلى هذه المسألة. فهذا هو وصفف حرفي 
ووصف مادي لفكرة موضعة الجسم في الأيديولوجيا : أي إن ما نراه 
يتوقف على الموقع الذي نكون فيه. وكما كنا ذكرناء في ما تقدّم» 
فقد أفادت إعادة التمثيل التي قامت بها شيري ليفاين للصور 
المشهورة للتقاليد الشكلية الحداثويّة والتقاليد الوثائقية الواقعية» بأن 
ما نراه يعتمد على السياق وقد لا نستطيع أن نتجئّب مقاربة بعض 
لمراضع وبصورة رئيسية ؛ من خلال أشكالنا التمثيلية 2 المقبولة 
الثلاثينيات وعلى الشعوب السوداء. أو الآسيوية أو الأملية من 


وقد برهن جون بيرغر في موْلّفه طرق الرؤية (ع«اءء5 07 وبره”17) 
أن |المرأة «تتوصل إلى اعتبار المراقب والمراقب في داخلها عنصرين 
مؤلّفين لكنهما متمايزين من هويتها كامراة»””*. وأن الانفصام «أنا/ 
هى) أو حتى «أنا/ أنت» هو تماماً ما تستكشفه مصوّرة أنثوية مابعد 
.. حدائيّة مثل باربرا كروغر فى أعمال الملصَّقات* (وععةلامه) 
الفوتوغرافية اللغوية/ البصرية القويّة والملغزة: فالكلمات «أنتِ 
تزدهرين على هويّة خاطئة» موضوعة بأعلى صورة امرأة فاتنةٍ نمطية 
لكن تظهر كما صٌوّرت من خلال مرآة محرّفة. ووضعت الكلمة 
«مغلوطة» مباشرة فوق عينيها. ومن الواضح أن أعمال كروغر بالأسود 
و الأبيض كانت صدى للمذهب البنائي الر وسي (حتاك ا كتاعل اكه مت)» 


(25) نطاته57لتطمصصة1 :8800 المقمما) عتزعء5 رم كبوم17 بقععع8 صامل 
.م ,(1972 ,اانتعوقط 


(#) ملصّق: قطع من كتابات متنوّعة وصور تجمع إلى بعضها. 
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والصور الفوتوغرافية المركبة من عناصر متباينة لهارتفيلد (16610,د»11) 
فى صور الأربعينيات والخمسينيات العامة©©» وكانت رسالتها 
الخاصة بسياسة التمثيل واضحة تماماً مثل بعض أشكال التمثيل 
السياسي مابعد الحدائيّ الأكثر تعليميّاً: مثلآء هجوم هانز هاك على 
شركة موبل (86011) أو صور ألكان (41-22) وكلاوس ستيك 05ة1) 
53661 المركبة الساخرة المؤيّدة لقضايا مثل قضية نقص المساكن 
للمتقدّمين في السنّ (مثل الصورة التي رسمها ديورر (00:6) لأمه 
العجوز وعليها العنوان التعليقى: «هل تود أن تستأجر غرفة لهذه 
المرأة؟)» أو ظواهر اللامساواة في بريطانيا في الثمانينيات (مثل 
سخرية ملصق إعلانات سياسي» تظهر في إعلان صورة سيارة رولز 
رويس 2006 80115) ضخمة تسير في زقاق ضيق في منطقة فقيرة» 
ويرافقها النصّ التالي: «لإنجاز شوارع أوسعء صوّتوا للمحافظين»). 
قد يشرعن التصوير الفوتوغرافي علاقات القوة القائمة ويجعلها تبدو 
عادية. لكنه قد يستخدم ضد نفسهء أيضاًء بغية تجريد معنى تلك 
السلطة والقوة» ويكشف عن كيفية بناء إستراتيجياتها التمثيلية 
الاقتصاد خيالي»””©. يمكن تفكيكه تفكيكاً نافعاً. 


ولا بد لى من أن أكرر القول» للمرة الثانيةء بأن إقامة وإبطال' 
هذا «الاقتصادا لم يكونا محصورين بالتصوير الفوتوغرافى وحده»؛ 
فقد استعمل الفنان الكندي ستان دوغلاس (10018188 5]182) إنشاءات 


(26) 4» رذنننوع؟1 لصتلدومظ لهة ترستتةه قكقالعبره12 ,كزه8 سنولافعلا 
ب«عطماع0 .قله ر[لة أه] «مسأعطءت84 عأأعصمقة نص «رععاع مم مصفط طغته وسمتاووع حممت 
.199 صم ,(1987 رووعءظ 1/111 هاا ,عع 0للطصستة0)) 1976-1986 ,ع4هعء12آ 51اط 176 

(27) وعامه8 .لع ,كتالهة/1آ ممام8 نص «رعوتطءعةف عه عستلمع8» قلبماء5 مذللث 
بجه1<! ععامه 7 بجعل) داعف بريه «موسمعتدمت0 برط ععووتعة 18 “زه بروماه م4 ادا :د0«16جء(41 
.15 .مم ,(1987 رؤوعء2 16111 :3843 ,عمل 77طصةن) نامف 701213 سعغاتصه) أه لطناءكتال1 
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مبنيّة من مواد إعلامية متعددة لدرس التمثيل بمفردات علاقات الثقافة 
بالتكنولوجياء وبخاصة تكنولوجيا الأفلام» فكان يفكك الفيلم إلى 
أجزائه المكوّنة (مثل الأصوات» وصور لمشاهد أو ممثلين يصير 
إسقاطها على الشاشة بواسطة قطع سلايد (511065)) وذلك بقصد 
تعتيم قدرة الفيلم على أن يكون تمثيلاً تسجيلياً شفَافاً للواقع. أما 
الفنانون المعروفون باسم الفكرة العامة (1068 [8:عصء6) (وهم أ. أ. 
برونسون (8508508 .١ى‏ .خ)ء فيليكس بارتز (22وظ2 عزتاء1)» جورج 
زونتال ([81)هم2 عع:30))» فقد اتجهوا وجهة مختلفة: فقد حول 
عملهم مهر جان الآنسة الفكرة العامة #جدءعهط2 مء12 لهءدء0 ككذقة3) 
عالمَ الفن العالي إلى مهرجان جمال» واصفا وصفا حرفيا علاقة الفن 
بالرغبة المزاحة وبامتلاك السلعء وفي عملية تعقيد أفكار ثقافتنا 
المتعلقة ب «حيازة» الشهوة والجنس في العلاقة مع القيم الرأسمالية. 

إن ما يتشارك به هؤلاء الفنانون مع المصورين الفوتوغرافيين 
المابعد حداثيين الذين ذكرتهم. هو التركيز على الطريقة التي يتداخل 
فيها الفن في النظام الاجتماعي. الحاضر والماضيء ويتفاعل معه. 
فلكل أشكال التمثيل سياسة» ولها أيضا تاريخ. إن الجمع بين هذين 
الاهتمامين في ما صار يدعى تاريخ الفن الجديد) 6ه برعل<8 عط1) 
(8115:053 عنى أن مسائل مثل الجنسء والطبقة» والعرق» والجماعة 
الإتنية» والميل الجنسي صارت الآن جزءاً من خطاب الفنون 
البصرية» كما كانت في الفنون الأدبية» فلا يمكن الفصل بين التاريخ 
الاجتماعي وتاريخ الفن» فلا وجود لمكان ذي قيمة حيادية» وأقل 
من ذلك. لا وجود لمكان بريء من القيمء منه يمكن تمثيل أي 
صورة للفن. ولم يسبق أن كان ذلك. 


سرد القصص: الخرافة والتاريخ 


لاحظ برايان ماك هايل فى كتابه الخرافة مابعد الحدائية 
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(«ه1ء:”1 أوةمرع4ومسزووط) أن الخرافة الحداثوية والخرافة مابعد 
الحداثيّة كليهماء يُظهران انجذاباً نحو النماذج السينمائية. ولا شك 
في أن عمل مانويل بويغ أو سلمان رشدي يدعمان مثل هذا الرأي. 
ولكنّ الميتاخرافية التاريخية التي استحوذت عليها مسألة كيفية معرفتنا 
الماضي. اليوم» تُظهر أيضاً انجذاباً نحو النماذج الفوتوغرافية - ونحو 
الصور الفوتوغرافية » إِمّا باعتبار حضورها الفيزيائي (كما في 
(«عنطعبعاك عه11 عمتم«ره2)) لمايكل أو نداتجى » أو من حيث هى 
قصص مزخرفة محفوظة فى السجلات التاريخية (كما في 1/6) 
(1705 لتيموثئى فندلى (لإعالصتط تاطامسة1)ء و (رءعقز مط ) 
لماكسين هونغ كنغستو نْ أو (©«ملءعخ007) لغايل جونز 8(1ه0) 
(30269). وفى إثارتنا لمسألة التمثيل الفوتوغرافى (وتحويلها إلى 
إشكاليّة)» غالباً ما تشير الخرافة مابعد الحداثيّة» وعن طريق 
الاستعارة» إلى مسألة التمثيل القصصي ذات الصلة» إلى قواها 
وحدودها. وهناء أيضاء لا وجود للشفافيةء بل للعَتامة فقطء 
فالقاصٌ فى رواية جون بيرغر (6) يحاول أن يصف حدثاً سياسياً 
فعلياً وتاريخياًء غير أنه ينتهى فى اليأس» قائلاً: «اكتبْ أي شيء. 
أكان صدقاً أو كذباً» فلا أهمية لذلك. تكلم» لكن تكلم بلطنب» لأن 
ذلك هو كل ما تقدر عليه من عون ضئيل. أنشئ سذاً من الكلمات» ' 
فلايهمٌ ما تعنيه هذه الكلمة)”*". وواضحٌ أن سياسة التمثيل 
القصصي لها فعالية أقل» أحياناء بالنسبة إلى التمثيل السياسي. 

ولا يدهشنا أن يكون الأمر كذلك» وبخاصة. بالنسبة إلى التمثيل 
التاريخي» ذلك» لأن مسألة القوى التمثيلية لكتابه التاريخ هي مسألة 
ذات اهتمام حالي في عددٍ من أشكال الخطاب» وقد يكون هذا أكثر 
وضوحاً في القصة الميتاخرافية التاريخية. وإن قصة رووا 


(28) .5 .م ,(1972 بلامعطتصوط تعاوهلا بوعل8) .0 بتعورء8 امل 
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باستوس (28225105 28) أنا الأعلى (عسرء توبك 111 1) هي مثل نمو ذجي » 
ولو أنه متطرف» عن هذا. وهذا ال مممعءمد5 11 (جوزيه غاسبار 2 
رودريغيز فر انشيا (2أعصوء عبج م1200 دمو 1056)) وُجد فعلياً 
وحكم باراغواي ((لإ2312818) من عام 4 إلى عام 0+ غير أن 
الرواية التي نقرأها تفتتح بقصة عن حالة عدم استقرار قوة دكتاتور 
وسيطرتها على أشكاله التمثيلية الذاتية» وذلك في وثاتق التاريخ : فهو 
يكتشف أن المرا سيم التي يصدرها كانت موضع سخرية دائمة وبطريقة 
ْ جيدة وبكل معنى الكلمة (بل حتى أن الحقيقة تبدو نم20 , وكفاءة 
الكاتب الذي كان الدكتاتور يملي عليه نضّه كان مشكوكاً بها. وهذه 
مكتوب؟ أم شفهي؟ أم منقول؟). وبالنسبة إلى عقدتها وإلى بناها 
الزمنية» وحتى وجودها المادي (فقد قيلء» إن أجزاء من النصّ قد 
أحرقت) : «والأشكال تختفي ١‏ وتبقى الكلمات» لتدل على المستحيل» 
فلا وجود إطلاقاً لقصة كي تروى» (11). وبيخاصة قصة السلطة المطلقة. 


«أنا الأعلى» والرواية أنا الأعلى (776م:5 +77 7). كلاهما 
يرتابان بقدرة التاريخ على نقل «الحقيقة»: «فكلمات القوة» والسلطة. 
وكلمات فوق كلمات. ستحوّل إلى كلمات ذكية «وكلمات كاذبة» 
كلمات تحت كلمات»2”" . ويقال إن المؤرخين» مثلهم مثل كتبة 
الروايات» لا يهتمون «بسرد الوقائع» وإنما بسردهم أنهم يسردونها» 
(32). ومع ذلك» فإن النصّ يوفْر قصةً عمّا في تاريخ الباراغواي» ولو 
أنه سرد بكلام يحتوي على مفارقات تاريخية يؤكد زمن السرد الحاضر 
للكاتب الذي ينسخ ما يطلب منه (ومرتين). وهل كان يكتب؟ فهو 





(29) بسجع1<) عصمآ معاءكآ بوط لعلقاكسهةها' ,ءاععصياك 176 1 ,835)05 108 وأكناوناة 
.5 .ص ,(1986 بقكتطتدعتتة عازه لا 
(030 المصدر نفسه »6 ص 29 
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يقر علناً أنه لا يفهم معنى ما ينقلهء لذاء يقرّ بوضع الكلمات في 
غير مواضعهاء وبالكتابة «العكسية» (35). حتى أن النصّ» وبطريقة 
ميتاخرافية»ء يحتوي على إشارة إلى رووا باستوس وروايته: لا ريب 
في أن واحداً من هؤلاء المؤلفين التافهين المغتربين سيستفيد من 
حصانة البعد فيتجاسر على وضع توقيعه بطريقة مرتابة ساخرة» على 
النصّ الذي نقرأه (35)» وهكذا يفعل. 

إن رواية أنا الأعلى (6 671 مم51 7716 7) رواية عن القوة» وعن 
كتابة التاريخ» وعن تقاليد السرد القصصي الشفهية» فهي تنظر 
الاهتمام مابعد الحداثيّ بطبيعة التناصٌ والذاتية غير المستقرة وغير 
المحدّدة جذرياً» والتناصٌ والذاتية فكرتان لا تنفصلان: «علىّ أن 
ألقّن/ أكتب. وأضع ملاحظة في مكان ما. تلك هي الطريقة الوحيدة 
التي بحوزتي للبرهان على أني مازلت موجوداً»”'. فليست الكتابة 
هنا افن تتبّع الصور الزهرية» وإنما هي «تجريد العلامات من 
زهورها» (58). أو كما يقول النصٌ بوضوح: «هذا تمثيل. أدب. تمثل 
الكتابة كتمثيل» (60). وعلى كل حالء» إن قوة التمثيل الأدبي مؤقتة 
ومشروطة مثلها مثل كتابة التاريخ: «فالقراء لا يعرفون إن كانت 
(29طة2 مطعصة5 200 011016 1005) شخصيتين خرافيتين» أو | 
واقعيتين» أو حقيقتين مزعومتين. وذات الشيء ينطبق عليناء فنحن» 
أيضأء سنمرٌ ككائنات واقعية ‏ لاواقعية» (60). 

الرواية كلها مملوءة بملاحظات عن التمثيل ‏ في قصص الخرافة 
والتاريخ. وتجزم «ملاحظة المؤلف الجامع الأخيرة» ما يلي : 

«لقد سبق للقارئ أن لاحظ أن هذا النصّ هوء بخلاف 

النصوص العادية» قد قُرأ أولاً ثم كُتِبَ في ما بعد» فعوضاً عن أن 


(31) المصدر نفسهء ص  .45‏ 
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يقول أو يكتب شيئاً جديداًء تراه ينسخ» وبإخلاص ما كان قد قبل 
من قبّل الآخرين وما ألفوة... والذي يعيد كتابة المخطوطةء 
بمفردات مؤلف معاصرهء يعلن أن التاريخ الذي تحتويه هذه 
الملاحظات أختزل إلى حقيقة» هي أن القصة التي كان يجب روايتها 
فيها لم نُرْوَ. ونجم عن ذلك» أن الشخصيات والحقائق التي صَوّرت 
فيها قد اكتسبت». عبر جبريّة اللغة المكتوبة» الحقّ بوجود خرافيّ 
ومستقل في خدمة القارئ المستقل والذي لا يقن خرافيةٌ 
واستق ل 020 , 


هذا هو التجريد من الطزيعة لمابعد الحداثي ‏ أي كتابة» وفي 
نفس الوقت» تدمير أعراف القصة. 


وتطابقاً مع هذا النوع من التحدّي في الروايات نفسهاء وُجدت 
دراسات نظرية عديدة اختصت بطبيعة الكتابة القصصية باعتبارها نظام 
إدراك إنساني رئيسي - في الخرافة» وأيضاء في التاريخ» والفلسفة» 
ك0 . شاع (33) 4 5 
والآنثروبولوجيا ... إلخ. وقد رأى بيتر بروكس* انه مع تقدم 
المذهب الرومانسي» صارت القصة أسلوب التمثيل السائد» بالرغم 
من أن المرء قد يتساءل عن وضعية الملحمة الكلاسيكية والكتاب 
المقدّس. ومن المحتمل أن يكون محقا بقولهة» بوجود شك متزايد. 
في القرن العشرين » بعقدة القصة وبراعتهاء بالرغم من عدم التناقص 
فى اعتمادها على العقدة» مهما تعرضت للتهكم وللسخرية (7): فقد 
لا نعود نلجأ إلى القصص العظمى التي أضفت» مرةٌء معنى الحياة» 
لناء غير أننا مازلنا نلجأ إلى أشكال التمثيل القصصي من نوع ما في 


(32) المصدر نفسهء ص 435. 
(33) ونه مم18 جز «مأنمع نط 0ه ابوتممط :لماط مزمز عم ع471هء86 روعامه:8 «ماومط 
12 .م ,(1984 ,عدددهل] سرملصم] نادملا بجول8) 
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ويصف ليونارد دايفيس سياسةً التمثيل القصصى الروائي بهذه 
الطريقة: «القصص لا ترسم الحياة» وانما ترسم الحياة كما تصفها 
الأيديولوجيا»*©». فالأيديولوجيا ‏ أي كيفية تمثيل الثقافة نفسها 
لنفسها ‏ «تثبّت» (865<ه) أو تمنح طبيعة ثابتة للتمثيل القتصصي 
فتجعله يبدو طبيعياً أو عاديا (25). فهي تقدّم ما هوء في الواقع. 
معنئ مُنْشَأْ على أنه شيء صميمي في الذي يُمثّل. وهذا هو بالضبط 
ما تتحدث عنه الروايات المابعد حداثية. مثل (01:4/16:00) لبيتر 
أكر ويد (8610(70م ع 2)) أو (16جء7ملاى 776 7) لرووا باستوس » أو 
(1716147:4) لغراهام سويفت. وكما يقول جايمسون. لا وجود في 
أي من هذه الحالات إطلاقا لما له علاقة بمابعد الحداثيَ» مثل 
«إنكار التمثيل» وانفراق «ثوري» عن الأيديولوجيا (القمعية) الخاصة 
برواية القصة عموماً”©. هذا المفهوم المغلوط يظهر مخاطر تعريف 
المابعد حدائي بمفردات الحداثوي المتأخر المضاذ للتمثيل (الفرنسي 
أو الأميركى)» كما فعل كثيرون» فلا يوجد في هذه الروايات انحلال 
للتمثيل أو إنكار له» وإنما تعقيد له حوّله إلى إشكاليّة. 
ع 
واليوم نكتب الميتاخرافة التأريخية في سياق محض معاصر 
جدي لطبيعة التمثيل في الكتابة التاريخية وحدائيا حصل مؤخرا 
اهتمام كبير بالقصة ‏ بأشكالهاء وبوظيفتهاء وبقواهاء وبقيودها ‏ 
وذلك في ميادين عديدة» وبخاصة في التاريخ. حتى أن هايدن وايت 
(عانط18 ه813706) أكد على أن المابعد حداثي «قد دبّت فيه الحيوية 


(234 24 .م رانمقاء 1ط لبه ترودامعء12 -حاءعدهل! وطاكةاد 1 ,1031915 


(35) عطا صذ مدمكتوه لمعنعه[معل1 :ورمعط1' آه معتتتلمط عط1» ,ممععصية[ عصلعم1 
4 .ص ,(1984) 33 .1م 52011000 عكار «رعؤذوطء10 لمكتمعء 00م اقوط 


140 





بفضل الالتزام المبرمج» وإِنْ كان تهكميّاء بالعودة إلى القصة كأحد 
افتراضاته المقويّة7. وإذا كانت هذه هي الحالةء فإن عمله أسهم 
كثيرا في صنعها. وكان لمقالات مثل «قيمة القصص في تمثيل الواقع) 
تأثير في إثارة أسئلة حول التمثيل القصصي وسياسته في التاريخ 
والأدب» كليهما. وبالنظر من زاوية مختلفة» نجد أن عمل دوومينيك 
لا كابرا (085158) 1.2 عاغتهتسره12) جرد من طبيعيّتها الأفكار التي 
تقولء» إن الوثائق التاريخية هي أشكال تمثيلية للماضي ولطريقة 
توظيف تتبّع هذه السجلات المحفوظة في أشكال التمثيل التاريخي 
والخرافى. الوثائق ليست عاطلة 26:0) أو بريئة» فقد يكون لها 
اعلاقات نقدية أو حتى قوة ضمنية تحويلية للظواهر «الممثّلة») 
فيها””2. غير أن هذا هو موضوع الفصل التالي. 

ليست نظرية الكتابة التاريخية وحدها هي التي عملت على 
تفكيك التمثيل القصصيء فالتفكير النسوي» مثل فكر تيريزا دو 
لوريتس أبلى بلاءًٌ حسناء أيضاء فقد عمل هذا الفكر على استكشاف 
كيف أن «القصة والسرد القصصى . .. هما اليتان يجب توظيفهما 
إستراتيجياً وتكتيكياً في مسعى إنشاء أشكالٍ أخرى من الاتساق». 
ولنقل مفردات التمثيل» ولإنتاج حالات تمثيليّة لذات اجتماعية أخرى 
ذات جنس»802©. والحق يُقال» إن القصة «عمل رمزي اجتماعي» 
تماماً مثلما يرى جايمسونء غير أنها حاصل التفاعل الاجتماعي 


(36) له عبمامععتط معنو مم77 نم1 مط[ إن نم01 176 معخنط/18 .17 مع1]1390 
ر(1987 رووعء2 ل[الوع انملا قمكامه1 قخصطه1 نع تمستلد8) 11 أمءع اال 
ا 

(37) لأعصموه :807 ,معهطًا؟) سساء 01 هاه نهاك ,وومدعقآ عاعاصناموهدآ 

ا 58 ,(1985 رموععظ إاأورة لملا 

(38) 1ه :17م ,مم11 جه «درمووظ :عه زه ععاع7607:0/0 ركتاء تننقآ غنآ ووععه 1 

.109 .م ,(1987 بؤوءءط نوالوع كتمتآ ممقتلم1 :له1 بدمأمستصمه81) «م/رء/ل 
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أيضاء في عمل ماكسين هونغ كنغستون (لماأقعصلكا قدهم1] عستحمل3) 
أو غايل جونز (قصطه[ 1/هة) لا تقدم رواية القصة شكلا خصوصيا 
عن التجربة» وإنما بوصفها تأكيداً على رباط الاتصالات بين القاصص 
والمتلقي في سياق تاريخي»ء واجتماعي. وسياسيء وأيضاًء نلصى 
مشادل. 


ويصدق الكلام نفسه على الخرافة المابعد حداثية لسلمان 
رشدي أو غابريال غارسيا ماركيز (062ونه81ة فنمعة0 اعقتطون)ء 
فليست المسألة مسألة روايات تصخب بطريقة خرافية في عالمها 
القصصى أو الخرافى المتخيّل» فهنا التمثيل القصصى - أي سرد 
القصص - فعل تاريخي وسياسي. وقد يكون كذنكء دائماء فبيتر 
بروكس يناقش قائلاً: «نحن نعيش ونحن غارقون في رواية أعمالنا 
الماضية» وسردهاء وإعادة تقييمهاء وفي التفكير في حاصل توقعاتنا 
لمشاريعنا المستقبلية» وواضعين أنفسنا حيث نتقاطع قصص عديدة لم 
تكتمل 3006 , وفي قصة فاولز امرأة الملازم أول الفرنسي 710 1176) 
(#توبدم18 :'#جمعمعيبءاط ؛ كان هذا ما فعلته البطلة ‏ ويمقدار كبير ‏ 
والقاصٌ المعاصر يقاطع ليحبط اعتراضاتنا باسم ما يشبه نوعاً من 
عملية مابعد الحدائيّة. مذكرنا بأنتا أنفسنا نفعل هذاء وعلى الدوام. 
وفى حين أن الحقيقة التى لاريب فبها تفيد بأن الحدائوية قد سبق لها 
أن تحدَّت الأعراف التى تحدد ما يمكن روايته وما يجب روايته 
وسبق لها أن قامت باستكشافات لحدود قدرة القصة على تمثيل 
«الحياة»ء فإن الثقافة مابعد الحدائيّة هى التى صارت «روائية»» 
بمجملها. وكما ناقش ستيقن هيث (12©68411 مع طدع:5) قائلظ» هي تننج 
روايات على نطاق واسع (للتلقزيون» وللراديوء وللفيلم» وللفيديو 


)39 اح بعمحاتم ولط صا «متتدعاها فاه اعم نعم[ موز عمل ولممم 11 ,قعاص ه18 
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وللمجلات؛ والكتب الهزلية» والروايات)»: فتخلق وضعاً علينا فيه أن 
نستهلك «السرد القصصى الذي لا يتوقف لعلاقات الأفراد الاجتماعية 
وترتيب المعاني للفرد في المجتمع »490 . وقد يكون هذا سبب عودة 
الرواية القصصية ‏ بيد أنها عادت كمشكلة؛. لا كمعطى من 
المعطيات. 


ما تزال هناك حقيقة لا تتطلب برهاناً يقولها النقد المضادٌ لمابعد 
الحدائي» مفادها أن هذه العودة كانت على حساب حس بالتاريخ. 
وربما اعتمد الأمر على تعريفك للتاريخ ‏ أو على التاريخ. والواقع 
هو أن ما نحصل عليه هو أشكال تمثيلية قصصية مابعد حدائيّة قليلة 
للمنتصرين البطوليين الذين حذدوا في التقاليد. من قام بالأعمال 
وحوّلها إلى تاريخ. والذي نحصل عليهء عوضاً عن ذلك. هو 
«غالباًه قصة وسرد قصة الذين لم يشتركوا في القتال أو الخاسرين» 
مثلا: الشعوب الكندية الأصلية فى عمل رودي ويب (واءذ/ل؟ و0د2) 
المَعَنْوَّنَ إغراءات الدت الكبير (ممع8 عاق ره عمسم ةنمام 71 16). أو 
الخامسرون الجحميلون (75عومط /866::/4) بقلم ليونارد كوهن 
(معطم© لتقدمعآ)؛ أو نساء طروادة فى كاسائدرا (ه 4 تعدديمن) 
لكريستا وولفء ثم الجماعات السوداء في أفريقيا الجنوبية أو أميركا 
فى أعمال اج م. كوتزي (ع0]26© .34 .0)ء أتدريه برينك ععلصم) 
امارقء طوني موريسون (5108508 1081): أو إشماييل ريد 
(لع1]8 اعقتاصطةا)» ‏ 

ومن الملقت أيضاء المحاولات المابعد حداثية لتجاوز الأشكال 


التمثيلية التقليدية للسرد القصصى الخرافى والتاريخى : قباتريك 
سوسكايند (0اصتاكناة عاعتنوط) يقدم فى عمله العطر (72ة/26) ثار يخأ 


2407 بك ,(982ا سهالتمسجهاكا :سملصمة) عط تمرعق ع2 ,طنوعط معطدماة 
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مكتوباً خرافياً لفرنسا القرن الثامن عشر فى مجدها العابق بالعطر 
والمرغوب بشمه ) بالرغم من أن عليها أن تؤدي ذلك بواسطة أشكال 
تمثيلية لغوية لحاسّة فيزيائية قلما تسجلها القصة» فالقصة تعرض 
حاسة الشمّ كوسيلة لتعليقها الميتاخرافي» وليس فقطء لسياقها 
التاريخى والاجتماعى؛ ذلكء, لأن هذه هى قصة جان باتيست 
غرينوي (ء1أننامهء© أقنامه8 موء1)» الذي كان نتاج التعاسة الفلاحية 
الفرنسية» والذي ولد كائثناً بغيضاً» لا رائحة جسدية له لكن أنفه هو 
أكثر الأنوف حساسية في العالم. والقاصٌ في القصة هو عليم بكل 
شىء وذو إدارة» كما أنه معاصر لنا ومتورّط معنا من حيث إننا قرّاء 
و«هو» يوظف هذه القوة وهذا الموقع لكي يؤكّد منذ البداية على 
حدود لغته (ولغتنا). وعندما كان ولدأ وجد غرينوي صعوبة في تعلمٌ 
الكلمات التى تدل على الأشياء التي لا رائحة لها: «لم يكن يقدر 
على حفظهاء وكان يخلط إحداها بالاخرى. وحتى عندما صار 
راشداً كان يستعملها ممتعضاء وغالباً بطريقة -خاطئة. فكلمات مثل: 
العدالة. والضمير»ء والله. والفرحء. والمسؤولية. والتواضع». 
والعرفان بالجميل . .. إلخ. ظلت معانيها لغزاً بالنسبة إليه)7. وقد 
لا يكون هذا مفاجئاً لبطل رواية كان عنوانها الفرعى قصة قاتل 
(ع ع0 ناز © إه ممما 176) . ْ ١‏ 


كان غرينوي على وعي دائم بالفرق بين «ثراء العالم المشموم» 
و«فقر اللغة)”“. ويرى القناصٌ أن هذا الفقر اللغوي يشرح عجزنا 
المعتاد عن أن نفعل أي شيء سوى إنشاء تمييزات بدائية في «العالم 
الممكن إحساسه بحاسة الشم» (125). ويربط النص فشل اللغة بقدرة 


(41) صطول برط لعتقاكصمآ' ,عع معليضة ع زه ترعمرى 116 نعوستويءم ,لمتفاكسد عاإمتموط 
.2 ,ر(1986 ,ممصا عاعو لا بعلك) 71/0003 8 
(42) المصدر نفسهء ص 26. ْ 
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غرينوي على الخلق كمقطر ومبتكر لأشهر العطور في العالم؛ ومع 
ذلك» فإننا كقراع. لا نقدوا أن ننسى أننا لا نعرف هذا إلا من خلال 
لغة الرواية ذاتها. والمفارقة المابعد حداثية الشاملة للكتابة والتدمير 
تتحكم بالفعل التفكيري الانعكاسي الميتاخرافي. وهي تصوغ بنية 
العقدة. أيضاًء لأن هذه الرواية تدور حول القوة: القوة التي لم يولد 
الفلاح الفقير معهاء والقوة التي اكتسبها بفضل خدمته الآخرين 
بمواهبه (كمعلم ماهر في صناعة العطور)» والقوة القادرة على القتل 
(طلباً للعطر البالغ الكمال)؛ والقوة التي يستحوذ بها العطر المتصف 
بالكمال على الآخرين. وفجأة يدخل جلادوه والجمهور الذي تجمع 
ليشاهد العدالة وهي تطبق على هذا المجرم المتعدد الجرائم في حالة 
من الحبٌ الصاخب المنتشي لضحيّتهم. عندما يستعمل «العطر) 
المقطر من البنت المقتولة التي امتلكت أقوى رائحة في العالم؛ 
«وهى قوة أقوى من قوة المال أو قوة الرعب أو قوة الموت: القوة 
القاهرة التي تستحوذ على حب البشرية» (252). 

تشير رواية عطر (50,/6) إلى غياب تمثيل حاسة الشمّ في 
القصص التاريخية» والاجتماعية» والخرافية. وإن الكثافة الشمْية 
للرواية - والمرويّة عبر تمثيل لغوي طبعاً - هي» محدّدة ودقيقة 
تاريخياًء وذات مغرى اجتماعي أيضأًء فهذه ميتاخرافة تاريخية» 
وتاريخ في سرد خرافي مع انعطافة ساخرة. ويمكن للشكل الذي 
تتخذه هذه الانعطافة أن يختلف باختلاف الرواية» لكنها موجودة 
دائماء فقصة حرب نهاية العالم (1جم17 م[ إن 1714 176 إن “117 14716) 
تمئّل تاريخ حرب كانيودوس 171/0 95 في عام 16ظ1 في 


الشمال الشرقي من البرازيل» غير أن سخريتها تُظهر كيف أن النماذج 
القصصية التقليدية المبنيّة على النماذج الأوروبية ذات الأحداث 


المتسلسلة زمانياء وعلى علاقة السبب - النتيجة» » هي غير كافية 
إطلاقاً لمهمّة السرد القصصي لتاريخ العالم الحديث. 
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هذا التصادم بين أشكال الخطاب الممكنة المختلفة للتمثيل 
القصصى هو أحد الطرق التى يشير إلى استعمال وإساءة استعمال 
العرف الذي يعمل على «تجريد» أيّ معنى من معانى انحلال الرابطة 
الطبيعة الأيديولوجية التي لا تُختزل لكل تمثيل للماضي أو الحاضر. 
هذا التعقيد فى أشكال الخطاب المتصادمة يمكن رؤيته فى أشكال 
عديدة من الميتاخرافة التاريخية. وكما سوف نرى فى الفصل الأخيرء 
نجد فى كتابة أنجيلا كارتر عن «فينوس السوداء» (قنهه؟ عاء812)» 
أن أساليب التمثيل الذكوري الشهواني للمرأة وأساليب تمثيل الأنثى 
والذات الاستعمارية متجاورةٌ ولها فعالية سياسية مؤثرة. وبالمثل» 
نجد أن مواجهات بين أصحاب القصص المعاصرة وسياقاتهم 
التاريخية المرويّة تقع في روايات متباينة» مثل الدكتور كوبرنيكوس 
(دهءة: م00 «مناءو) لبانفى (ها1أتمة8). وامرأة الملازم أل الفرنسى 
(عتترم 11 5 اتتمدرء اناءارا ب[عوع 1 176)» أو #مععه14) لفاو لز. ولا 
تعمل الخرافة مابعد الحداثية» في تحذيها لصلة التاريخ والخرافة (أو 
العالم والفن) غير المنشقة والمتضمّنة في القصة الواقعية» على قطع 


صلتها بالتاريخ أو بالعالم» فهي تبرز وبذلك تعارض مفاهيم الأعراف ‏ 


والأيديولوجيا غير المعترف بهاء الخاصة بافتراض عدم وجود 
الصلة» وتطلب من قرائها أن يشكوا بالعمليات التى بواسطتها نمثل 
أنفسنا ونمثّل العالم لأنفسناء وأن يعوا الوسائل التي بها ننتج معنى 
لخبرتنا في ثقافتنا الخاصة وننشئ نظاماً من تلك الخبرة» فليس 


0 


بمقدورنا أن نتجئب التمثيل» غير أنه يمكن لنا أن نحاول تجئب 2 


جعل فكرتنا عنه ثابتةٌ والافتراض بأنها تتعدّى التاريخ وتتجاوز الثقافة.. 


كما أننا نستطيع درس كيف يشرعن التمثيل ويميّز أنواعاً معينة من 
تضمنت رواية عطر (©26776)» فإن وصولنا عبر القصة إلى عالم 
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التجربة - الماضي والحاضرء يكون دائماً بتوسّطٍ من قوى تمثيلنا له 
وحدود ذلك التمثيل. وهذا يصدق على القصة التاريخية» مثل صدقه 
على القصة الخرافية. ‏ 0 

يُجَمل هايدن وايت في مقالته ذات النظرة العامة «مسألة القصة 
فى النظرية التاريخية المعاصرة» الدورٌ المحدّد للتمثيل فى مختلف 
المدارس الفكرية المتعلقة بنظرية التاريخ ففي ضوء صيرورة القصة 
إشكالية في كتابة التاريخ» كما في الخرافة» نجد أن الملفت هو 
ظهور المسائل ذاتها: مثل» التمثيل القصصي باعتباره نمطا من 
المعرفة والشرح» وأنه أيديولوجي بصورة حتميّة» وأنه صيغة محلية. 
وإحدى الطرق لإجمال بعض هذه الاهتمامات المتوازية تكون بالنظر 
إلى الميتاخرافة التاريخية التي تتوجّه بالخطاب إلى تقاطع المجادلات 
حول التمثيل في الرواية والتاريخ» كليهما: مثل أرض الماء 16م”17) 
ا لغراهام سويفت» الذي هو درسٌ خرافي تعليمي أو تأمل في 
التاريخ» أو كلاهما. وبالرغم من عدم وجود شخصيات تاريخية في 
هذا الكتاب» إلا أنه عمل تاريخي عميق» في صورته ومحتواه. 

وعبارته المقتبسة الأولى (غير المنسوبة لصاحبها) تكيّف دخولنا 
فى الرواية وتعدّنا «لتجريد» (8م8ف:ه6-2©) التمثيل القصصي التي 
ستقوم بإحداثه من معناه: «التاربخ (81516714) 1 .1 رعة. تحقيق» 
بحث وتعلّم 28) قصة حوادث قديمة. تاريخ 6) أي نمط 
قصصي :رواية» حكاية وقصة». وتفتتح الرواية على منظر «خرافي 
ساحر» لريف إنجليزي ذي مستنقعات» أرضه منبسطة حتى أنها تدفع 
المقيمين فيهاء إمّا إلى «الضجيج» أو إلى سرد القصص ‏ وبخاصة 
لتهدئة مخاوف الأولاد الصغارء فهذه أرض «محسوسة وغير واقعية» 
على حدّ سواء”» فهي مكان ملائم للتفكير الانعكاسي الذاتي لأي 


)43( .6 .ص ,(1983 متسممسعمع11 زممقهمآا) مدماءء ه11 باأللطة تسمقطةد0 
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قصة خرافية. أما القاصّ توم كريك (5101© 100). فقد تحذدّر من 

ثلةِ تتمتع «بموهبة سرد القصص» من جميع الأنواع : الصادق منها 
أو ار المصطكة: والممكن تصديقه والذي لا يمكن تصديقه. قصص 
غير ملتزمة بنوع أو آخر) (2 -1). وهذا وصف ملائم أيضاً لقصة 
أرذ ض الماء (0«جماءء1ه17) ذاتها. 

ومهما يكن من أمرء فإن الفصل الثانى دُعى «حول نهاية 
التاريخ». وهو موجّه من قِبَل كريك إلى «الأولاد الصغار» بصيغة بصيغة 
المخاطب «أنتم»» وكريك هو مدرّسهم م مادة التاريخ. الذي سلخ 
عمره محاولاً «الكشف عن ألغاز الماضي)!4* 2 '» لكن. عليه أن يتقاعد 
الآن لسبب عائق شخصيء مع أن السبب الرسمي هو أن مدرسته 
«تلغي مادة التاريخ». أما ردّه فكان في الدفاع عن نظاميّته وماضيه 
الشخصي : «أقيلوني أناء لكن لا تطردوا ما أمئل. لا تنفوا تاريخي» 
(18). غير أن تلاميذة لم يكونوا مهتمين بموضوعه. فالتاريخ» بالنسبة 
إليهم ااقصة خرافية' (2)5 وهم يفضلون أن يتعلموا عن عالم مائلٍ 
«هنا والآن» ومهدّد بالإبادة النووية» فمنذ صفحات الافتتاحية للرواية 
نجد أن السرد التاريخي والسرد القصصي مرتبطان بالخوف. 

هما مرتبطان أيضاً بأرض المستنقعات الريفية المستردّة» وذلك» 
وبصورة رئيسية من خلال الاستعارة التاريخية الكبرى للرواية» وهى: 
«الطميّء الذي يشكل القارات ويقضي عليهاء والذي يدمّر وهو 
يبني» والذي هو تراكم وتآكل» ولا هو تقدم ولا هو فناء”". 
ويصعب أن نقع على صورة أكمل عن المفارقة المابعد حداثية من 
هذه الصورة. وبتعبير التاريخ» نجد أن «عملية الطميّ الإنساني» 
المجازية البطيئة» تُقابّل مع الثورة و«التحوّلات العظمى»» فبالنسبة 


44 المصدر نفسه» ص 4 
(45 المصدر نفسهء ص [7. 
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إلى كريك» إنما الواقع ما توفره المستنقعات الرتيبة: الواقع هو أن 
«لا شيء يحدث». وعمليّة كتابة التاريخ» إن هي إل إنشاء: «فما هو 
عدد أحداث التاريخ التى وقعت. .. لهذا السبب أو لذلك السبب. 
غير أنه لا وجود لسبب آخرء وبالمعنى الأساسي» سوى الرغبة في 
إحداث الأشياء؟ ها أنذا أقدم لكم التاريخ» المصطنع» والمنحرف» 
والذي هو رواية الواقع المبهمة. ذلك هو التاريخ» وقريبه القريب» 
المؤرخونء «34): فهو يجب أن يستبدل أبطال التاريخ بالجماهير 
المقموع صوتها والتي تقوم «بعمل الحمار في عراكها مع 
الواقع» (34). 

إِنْ كريك يدرك» مع ذلك» بأننا جميعاً تقل «الموجودات 
العظمى في التاريخ» بصورة مصغرّة ونقرٌ «بتوقه للحضورء وللظهورء 
وللهدف. وللمحتوى”*". وذلكء» بغية أن نقنع أنفسنا أن الواقع 
يعني شيئاً. وهو نفسه ينسب صيرورته مدرّسا للتاريخ إلى الحكايات 
التى روتها له أمه عندما كان خائفا من الظلمة وهو طفل. وبعد ذلك» 
وعندما كان: يطلب ااشرحاً» كان ينكتٌ على دراسة التاريخ كنظام 
معرفيّ أكاديمي «اليكتشف في هذا البحث المكرّس ألغازاً إضافية» 
وأوهاماً إضافية» وغرائب إضافية. وأسساً للاندهاش» (53). وبكلمات 
أخرىء» استمر التاريخ كما بدأ لديه عبارة عن «قصة»: «فالتاريخ 
ذاتهء الرواية العظمىء والمالئ الفراغات والمبدّد للمخاوف من 
الظلمة» (53). 


3 


إن القصة التى يتلوها كريك علينا وعلى «الأولاد الصغار)؛ هي 
تاريخ خرافي بصورة علنية» وما علينا إلآ أن نشاهد عملية صنع 
الخرافة في حركتهاء فهو يخبرنا مرة بأن «التاريخ لا يذكر ما إذا كان 
(46) المصدر نفسه؛ ص 35-34. 
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يوم جنازة توماس (180028) أحد أيام أرض المستنقعات (94هقام5) 
الباهرة في منتصف فصل الشتاء»””, لكن بعد أربع عشرة صفحة 
تحصل جنازة توماس تحت سماء باهرة النور تحديدا. وكريك يعى 
هذه العملية المبدعة والبثاءة. وفي موضع نجده يتوقف ليقول: «أيها 
الأولاد» إنكم على حق,. فهناك أوقات لا بد لنا فيها من أن نعزل 
التاريخ عن القصة الخرافية..» فلكي يظل التاريخ بانيا لطريقه نحو 
المستقبل» عليه أن يقوم بذلك على أرض صلبة»  )74(‏ وهذا هو 
غالباً ما تفتقر إليه. قصة ريف المستنقعات ذات الانزلاق. ويحاول 
سويفت أن يثير مسألة عقدة القصة وعلاقتها بالكتابة الخرافيّة وكتابة 
التاريخ في الوقت ذاته عندما يبدأ بوضع إشكالية فكرة المعرفة 
التاريخية» فعندما يخاطب كريك تلاميذه قائلاً: «عندما سألتم» كما 
صفوف التاريخ كلها تسأل» وكما صفوف التاريخ كلها يجب أن 
تسأل: ما فائدة التاريخ؟ وَلِمَ التاريخ؟ وَلِمَ الماضي؟»» يشعر بأنه 
يستطيع الإجابة» فيقول: «أليس هذا البحث عن الأسباب ذاته هو . 
عملية تاريخية لا مهرب منهاء ذلك لأن عليها أن تتحرك تراجعياً 
انطلاقا مما حصل لاحقا إلى ما حدث سابقا؟)(92). 


إن درس التاريخ» «تلك الحقيبة المملوءة بالمفاتيح المزعجة' 
ولكن النفيسة»» يشتمل على بحث يسعى «لكشف الغطاء عن ألغاز 
السبب والنتيجة»”**'»: ولكنهء وهذا هو الأهمء يعلمنا أن «نتقبّل 
عبء حاجتنا لأن نسأل لماذا» (93). وتصبح عملية السؤال هذه أهم 
من تفاصيل كتابة التاريخ أي : «محاولة تقديم عرض» بواسطة معرفة 
ناقصة» بأعمال هي ذاتها حدثت بمعرفة ناقصة» (94). وبحسب قوله 


(48) المصدر نفسهء؛ ص 92. 
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ف ما بعد: «التاريخ: منحدّرٌ من المعانىء محظوظء فالأحداث 
في ما , ريخ من المعاني 
تتملّص من المعنى» غير أننا نبحث عن المعاني» (122) ونبتدعها. 


كان توم كريك (861© 2ده1)؛ من بعض النواحي» تمثيلاً 
مجاياً للمؤرخ مابعد الحدائي الذي لا بد أن يكون قد قرأ كولنغوود 
(0040قمناا01"©) ونظرته إلى المؤرخ التي تعتبره راوية قصص وتحرّياء 
وليس كولنغوود وحدهء بل أيضاء هايدن وايت» ودومينيك لا كابرا 
(وعمة© هآ عاعتصتده12)» ورايموند وليامز (قصصونلاك:7 لممسوةك)ء 
وميشال فوكوء وجان ‏ فرانسوا ليوتار. إن الجدل حول طبيعة 
ووضعية التمثيل القصصي في الخطاب التاريخي يتطابق مع التحذيات 
التي تقدمها الميتاخرافة التاريخية وتتشابك معها تشابكاً لا ينفك. ومع 
ذلك» رأينا أن الخرافة مابعد الحدائية قد شُجبّتْ متّهمة بأنها مجردة 
من التاريخ. هذا إن لم تكن لاتاريخية» وبخاصة من النقاد 
الماركسيين. غير أنه من الصعب استبقاء هذا الموقف في ضوء خرافة 
مثل : أر ض الماء (04جها 172:6)» أو أو لاد منتصف الليل *1(ج74101) 
(7114©» أو موسيقى الجماعة السوداء (©:888117). ولا ريب في 
أن الكتابات التاريخية المابعد حدائية ذات الإشكالية لا علاقة لها 
بتاريخ الماركسية الكلّي الأحادي» لكن لا يمكن اتهامها بأنها تهمل 
أو ترفض تناول مسائل التمثيل التاريخي والمعرفة التاريخية. 


من بين نتائج الرغبة المابعد حداثية لتجريد التاريخ 
(10683618112) من طبيعيّته وجود وعي جديد بالتمييز بين أحداث 
(5اهء87) الماضي والوقائع (15عة1) التاريخية التى ننشئها منهاء 
فالوقائع أحداث وقد أضفينا عليها معنى. لذاء فإن الزوايا التاريخية 
المختلفة تشتق وقائع مختلفة من الأحداث ذاتها. ولنأخذء على سبيل 
المثالء ما قاله بول.فاين (عملزء 1ناه2) عن إصابة لويس الرابع عشر 
بالركام: ف فمع أن الزكام كان من النوع الملكي» فإنه لم يكن حدثاً 
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سياسيأء وبالتالي لن يكون موضع اهتمام بالنسبة إلى تاريخ السياسة» 
إلا أنه يكون محل اهتمام كبير بالنسبة إلى تاريخ الصحّة وتعزير 
الصحة العامة فى فرنسا”” » فغالباً ما تعمل الخرافة مابعد الحداثيّة 
على تشكيل عملية تحويل الأحداث إلى وقائع من خلال تصفية 
منسوجٌ من ألوف الوثائق التي تناولها المؤلف بالدرس البحثي. ولا 
شك فى أن هذه كانت» دائماء وظيفة الوثائق فى الخرافة التاريخية 
من أي نوع. غير أن الحال في الميتاخرافة التاريخية. هي أن عملية 
تحويل الأحداث إلى وقائع عبر تأويل الدليل الموجود في السجلات 
قد تم تبيانها بأنها عملية تحويل آثار الماضي (وهي سبيل وصولنا 
الوحيد إلى تلك الأحداث) إلى تمثيل تاريخى. وبهذا العمل» فإن 
مثل هذه الخرافة مابعد الحداثيّة تؤسس الادراك بأن «الماضى ليس 
«هو (")1")) بمعنى كيان ذي وجود موضوعى. يمكن إما تمثيله تمثيلاً 
حيادياً فى ذاته ولذاته أو إعادة تشكيله إسقاطياً بلغة مصالحنا «الراهنة» 
الضيّقة الخاصة500 , ومع أن هذه هي كلمات مؤرخ يكتب عن 
التمثيل التاريخى» فإنهاء أيضاً. تصف جيداً الدروس المابعد حدائية 


الخاصة بالتمثيل التاريخى ذي الشكل الخرافى. 


وقد جرت العادة على معالجة مسألة التمثيل فى الخرافة 
والتاريخ » كليهماء بالتعابير الإبستمولوجية» أي» بتعابير كيفية معرفتنا 
ضبطه ‏ كما رأت أشكال مختلفة من الفن الحداثوي من خلال 


(49) .م ,(1971 بلتتك5 :متموط) عرزميكئار:[ اأرعة نه 0761© رعصك7 الببوط 
(50) :لا11 ,هعقطكآ1) لعم77 مذ هسه ,دع 111[م2 ,نم1715 ,ونمهعهآ عاعتمتصمطط[ 
: .10 .م ,(1987 بووعءط2 بإازودء تلونا للعصضسمته 
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نظرتها الضمنيّة عن «كابوس» التاريخ. الماضي شيء يجب أن نتصالح 
معهء ومواجهة كهذه معه تشتمل على اعتراف بوجود حذٌ ووجود 
قوة. وليس لدينا سبيل للوصول إلى الماضيء اليوم؛ إلا عبر آثاره 
الباقية - مثل وثائقه» وشهادة الشهود» وموادٌ سجلات أخرى. وبكلام 
آخرء نحن لا نملك سوى مواد تمثيلية من الماضي وعنه» ومنها 
ننشئ قصصنا وشروحنا. وبمعنى واقعي جدأء نقول» إن مابعد 
الحدائيّة تكشف عن رغبةٍ لفهم الثقافة الحاضرة على أنها نتاج أشكال 
تمثيلٍ سابقة» فيصبح تمثيل التاريخ ج تاريخ التمثيل. وما يعنيه هذا هو 
أن .الفن المابعد حداثي يعترف بتحذي التقليد («ه1:20160) ويقبله 
وهو: أن لا مهرب من تاريخ التمثيل» لكن يمكن -استغلاله والتعليق 
عليه نقدياً بالتهكم وبالسخرية» كما سوف نرى» وبتفصيل أوسع في 
الفصل الرابع. إن أشكال التمثيل المستعملة والتي أسيى استعمالها من 
قبل هذه الإستراتيجية مابعد الحدائيّة ذات المفارقات» يمكن أن 
تتنوّع» بدءاً من الأشكال الهندسية المعمارية التاريخية الساخرة التي 
نجدها فى (77007كعسده87) لبيتر أكرويد» التى تعكس صورة التمثيل 
القصصي المعقّد للرواية وتعطيه بنية (والتمثيل ذاته ساخر وتاريخي) 
إلى التواريخ الشفهية المكيّفة بصورة غريبة الخاصة بعالم المحارق 
النووية لفترة ما بعد الحربس» والتي نقع عليها في (1/67ه/77 برء/18:02) 
بقلم راسل هوبان (صهطه]1] 155611)» حيث توجد قصص الماضي » 
لكنهاء ووفقاً لكلمات النصّ اتبدّلت كثيراً عبر السنين» فهي قطع 


5 ع 
وصور صعيرة 


وكما يوضّح هذا النوع من الرواية» هناك توازيات مهمة بين 
عمليات كتابة التاريخ وكتابة الخرافة» وأكثر ما هو إشكالية في هذه 


(51) ,(1980 ,بمموعلط بممفممط) أعسملة 4 «عمعزاه17 مرء |8100 ,مقطه1] [اعدووني؟ا 
.5.0 
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هو افتراضاتها العامة حول القصة وحول طبيعة التمثيل المحاكاتي. إن 
الموقف مابعد الحداثيّ هو أن «الحقيقة قد قبلتء مع «وقائع» 
لإسنادهاء غير أن القاصّ ينشئ تلك الحقيقة ويختار تلك 
الوقائع»”©. والواقع هو أن ذلك القاصٌ - للقصة أو للتاريخ ‏ 
ينشىئ» أيضأء تلك الوقائع ذاتها بإضفائه على الأحداث معنى خاصاء 
فالوقائع لا تعبر عن نفسها بالكلام في أي من شكلي سرد القصةء 
نهم القاصّون الذين يتكلمون عنهاء محولين قطع الماضي هذه إلى 
كل منطقي. إن قصة قاطع الطريق جاك دياموند (0ممصنةتططة غ1ه12) 
«(الحقيقية» والتاريخية التي نقرأها في أفخاذ (وع1.6) لوليام كينيدي 
(العصدع؟1 ستدئلاة18) قد تبيّن أنها قصة مابعد الحداثيّه من عتوانها 
عينه» فاسم «أفخاذ» هو الكنية العمومية للبطل التي غرف بهاء وهو 
الاسم الذي أطلقته الصحف عليه. وبكلمات جاك: «إن كل ما كتب 
من كلام قذر عنّي هو حقيقة بالنسبة إلى من لا يعرفني)” ‏ أي 
لأناس مثلنا. ويدعو براين ماك هايل مثل هذا النوع من العمل «رواية 
تاريخية تعديلية»”*” 22 لأنه يشعر بأنها تراجع السجل التاريخي الرسمي 
وتعيد تأويله وتغيّر أعراف الخرافة التاريخية. وأنا أفضل أن أصف هذا 
التحدّي بعبارة تجريد طبيعة أعراف تمثيل الماضي في القصة التاريخية 
والخرافية» بطريقة تتجلّى فيها سياسة فعل التمثيل. ' 


ومن أوضح الأمثلة على هذه العملية العاملة بوعى ذاتى نجده 
(تهكمياً) في رواية الناقد الماركسي الذي انَّهِم الخرافة مابعد الحدائيّة 


(52) زه مءناعه<8 فاته بررمع 11‏ 116 -[نيه1 186 عا 7 بلإعامط ومقاعوظ 
.67 .م ,(1986 ,نوعمظ (اأوتتع لالدلا لأعمص © تدملدمآ باللا رهعقط]) مم11 رماع عوط 


)253 .24 .بم ,(1975 ممتتجقء2 :ط11ه20351ممصدط) دوعا ,لإلعصمع ا مسسمتلاا 


(54) بمعتتطاء1! :عامه لا بجع[ باملممط) ب«ملاعة11 غئة«عموتودومم رعله 15411 ممترط 
.0 .م ,(1987 
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بأنها لاتاريخية: هناك رواية قديسون وبحاثون (««دامك5 0ه 15«زهى) 
لتيري إيغلتون. الملاحظة التقديمية للرواية تؤكد على أن القصة 
اليست خيالية بكليّتها»» فبعض الشخصيات حقيقي» مثل بعض 
الحوادث» غير أن معظم الباقي مصطنع. وهذا يتجلى بوضوح في 
الفصل الأول» حيث نقع على وصفب تاريخي خرافي للساعات 
الأخيرة التي قضاها الثوري الإيرلندي جيمس كونولي 6©5م:ة) 
(لالأمضده0) و التي سبقت إعدامه فى سجن كلمينهام (تقطسصته سساك1) 
في 12 أيار/ مايو 1916. غير أن الوصف يختتم بملاحظة تفيد أن بقية 
الخرافة ستتبع : 

«بيد أن التاريخ لا يضع الوقائع دائماً في أفضل ترتيب ذي 
مغزى» أو ينظمها في أكثر النماذج الممتعة جمالياًء فقد نجا نابوليون 
(513501608) في معركة واترلو (18/3:62100)». لكن» كان الأنسب لو 
فيل هناك. وظل متسكعاً عند (ع1لةعمتاطعذاة عممء:1710) إلى عام 
0. لكن هذا كان سهواً من التاريخ غير مقصود»”*5 . 

وهكذا يلتقط القاص رصاص فرقة الإعدام في وسط الجو. 


الهوائي» ‏ بغية «أن يفتح بقوة فضاءً في هذه الأحداث المرصوصة 


يمكن جيمي سسا من أن ينطلق فييخرج كانفجار م من المتّصل 


كلياً (10). 
وفي النهاية يستقر عمل العقدة القصصية حول كوخ عللى 
التاريخيين الخارجيين البعيدين والخرافيين» نتيجة للتهكم والصدفة. 


(0) ,(1987 ,موك ٠7‏ عاعده لا بجج1! بمملصمط[) عبوامطعى 0ن وانطوى ,دوماع اعوط نومعه 1" 
2.10 
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وهي تضم: (إيرلندي سكوتلاندي [كونولي]؛ وهنغاري هولندي 
[ليوبولد بلوم (2ه810 1.605014)] ونمساوي صار إنجليزيا [لودفيغ 
فتغنشتاين (صاعأممعع :77711 018 نا1)ء وروسي [نيقولاي باختين» شقيق 
ميخائيل””*' (انهطاة88)]. ومع أن بعضهم حقيقي والآخرين 
خرافيون» فقد عملت الشخصيات كلها على صنع إشكالية من التمييز 
ذاته: فقد قيل إن نيقولاي باختين متطرف كثيرا لكنه حقيقي من 
الوجهة التاريخية» ويظنه الآخرون «شخصية خرافية كلياء وما هو 
حقيقي- فيه أنه يعرف ذلك» (30)»: فعندما ينبئ ليوبولد بلوم الخرافي 
لاحقاً أن فكرة الفرديّة هى «خرافة عالية؟» تجيب شخصية جويس: 
«قد تكون خرافة نازفة بالدماء . ..» فأنت تبدو لى واحداً من هذه 
الخرافات. لقد صادف أن أكون حقيقية وأظن أنى الشخص الحقيقى 
الوحيد هنا) (135). ْ ْ 


وتعمل ميتاخرافيّة القصة متحركة «عبر أصداء سياق متبادل 
ساخر عديدة مثل هذه. لنقدم مثلاً آخر: يسأل باختين كونولي عن 
نجاح ثورة عيد الفصح لأنه توّاق ليعرف ما إذا كان «في حضرة 
شخصية تاريخية عالمية»””” وهذا هو اصطلاح لوكاش (05فكلندآ) 
الخاص بالشخصيات الحقيقية الموجودة فى الخرافة التاريخية. وتعمل 
انعكاسية النصٌّ الذاتية» أيضاًء على مستوى اللغة» وهنا يدخل 
فتغنشتاين بشكل مناسب. غير أن ما يتوضّحء» أيضاًء هو أن نظريات 
فتغنشتاين اللغوية المشهورة هي نتاج تاريخه الشخصي» وبخاصة 
تاريخه القومي كإنسان من مدينة فيينا وتاريخه العنصري كيهودي» 
فعندما يحاول (بشكل بارز) أن يقنع كونولي أن حدود لغته هي 


(56) المصدر نفسهء ص 132-131. 
(57) المصدر نفسهء ص 94. 
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حدود عالمه» فإن الخطيب ورجل الفعل يجيسا : اماذا تفترح عوضاً 
عن ذلك؟ وأن عليئا أن نذبل في بيت سجن اللغة. ..؟ (114). إن 
صدى عنوان كتاب جايمسون سجن اللغة ته 206 - «معىة,2 1/[6) 
(1.4718::486 ليست مجرد حركة ذكية في لعبة فكرية نقدية أدبية: إنها 
تستلهم السياق الكلي للموقف النقدي الماركسي (وموقف إيغلتون 
ذاته) ضد انعكاسية اللغة والقصة باسم السياسة. وهذا أمرٌ مهم أن 
القديسون والبحاثو ن (عامطء5 4ه 3:15ه5) تحاول التوفيق بين هذين 


الموقفين المتضادّين» كما تفعل معظم كتابات الميتاخرافة التاريخية. 


وتختتم رواية إيغلتون بتأجيل آخر لرصاصات فرقة الإعدام 
المطلقة على جسد كونولي: ا(وعندماً وصلت الرصاصات إليه اختفى 
كلياً متحولاً إلى خرافة» فما عاد جسده سوى قطعةٌ من اللغة. 
الصرخة الأولى للجمهورية الجديدة»©. ومن المؤكدٌ أننا لا نعرف 
كونولي اليوم معرفة رئيسية إلا من شذرات من اللغة» وهي آثار 
ونصوص الماضيء غير أن ما أراده إيغلتون كان أكثر من تعقيد هذا 
الواقع المعرفيّ» فقد قدّم أيضاً طريقة جديدة في تمثل التاريخ» لا 
تُستَمدٌ مما سبّله المنتصرون فقط» وإنما مما يبدو من منظور ضحايا 
التاريخ غير الرسمي وغير المسجل. وتعرض الرواية بتفصيل أوصافاً 
عن حياة الطبقة الفقيرة العاملة في مدينة دبلن (هذاط:) مع تحليلات 
لأسباب الشقاءء وهي تَمْثْلَ في: مناورات بريطانيا الإمبريالية 
الاقتصادية والسياسية. وتّجري عقدة الرواية مقارنة ما بين رغبة يهودي 
من فيينًا في أن «تختبئ هرباً من التاريخ» (84) مع نظرة قائد ثوري 
إيرلندي» ومؤدّاها أنه لتكون حرا «عليك أن تتذكر؛ (118)»: فاحكِ 
حكايتك واعمل على تمثيل نفسك: «فإن الأرض المستعمرّة هي 


(258 المصدر نقسةء ص 5 . 
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أرض بلا تاريخ حيث كنت في حالة رد فعلٍ لقصة حكامك» وليس 
لقصة من صنعك» (104)» فلم يبقّ إل الكلام الشعب محروم من 
تاريخه» (104). غير أن الكلام ‏ الخطاب ‏ هو نوع من العمل: 
«والخطاب الكلامي هو ما فعلت. .. والإيرلنديون لم تستحوذ عليهم 
إطلاقاً الخرافة الإنجليزية التي تقول. إن اللغة هي تفكير ثانوي في 
الواقع» (105). ومما لاريب فيه أنْ هذا ينطبق أيضاً على المابعد 
حداني. 

هذا نوع من الرواية يعمل على عودة نقدية إلى التاريخ والسياسة 
عبر وليس بالرغم من وعي ذاتي ميتاخرافي ونصوص ساخرة. 
وهذه هي المفارقة المابعد حداثية. التي هي في «توظيف») التاريخ 
ولإساءة توظيفه» التي لم تخطر على بال نيتشه عندما نظر في ذلك 
الموضوع. وبتعبير رولان بارت» لقد تبيّن لنا «أن لا وجود لما هو 
طبيعي في أي مكانء فليس هناك إلآاما هو تاريخي"» وفي أي 
مكان 90 , وستولف نتائج هذا الإدراك موضوع الفصل التالي. 


)259 .139 بج عمط ج20 نمام ترط معطاجه8 فنرمامغ] .معطاعد8 لسدامع. 
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الفصل الثالكت 


تجريد «التاريخ الكلي) من كليته ' 

لقد رأيناء فى ضوء الأعمال الأخيرة فى مجالات نظرية عديدة» 
أن اعترافاً قد حصل بأن القصة هيء وفي المقام الأول» بنية صنعية 
من إنشاء الإنسان ‏ وليست «طبيعية» أو معطاة إطلاقاً. وسواء أكانت 
تاريخية أو خرافية» فإن الشكل المألوف للقصة الذي يشتمل على 
بداية» ووسطء ونهاية» يتضمن عملية بناء يفصح عن معنى ونظام. 
وإن فكرة «نهاية القصة» تفيد الغاية والاختتام. وهذان التصوران 
خضعا لفحص مهم في السنوات الأخيرة» في الدوائر الفلسفية 
والأدبية» على السواء. وإن النظرة إلى القصة التي تتحذاها النظرية 
لجار ليست جديدة» إلآ أنها أعطيت اسمآ جديداً: إذا اعتبرت 

من التمثيل «الكلي» (8سمتعتلةأه10) . 

وكما أفهم لفظة «التحويل إلى كلّي) (وستعتلة1ه17) 2 أرى أنها 

تشير إلى عملية (و5ع2200) (لذا كان الشكل «8هذأ» غير الملائم) بها 
يُؤلف كتاب التاريخ والخرافةء أو حتى النظرية. مواذهم بشكلٍ تبدو 
منّسقةٌ منطقياً» ومستمرة لا انقطاع فيهاء وموحًدة مع الُضبط 
والسيطرة الدائمين عليهاء حتى لو اقتضى الأمر تكييفها. وهذه الصلة 
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بالقوة. وبالعملية أيضاً هى ما قُصِدَ بأن يوحى به النعت «كلى)» 

"1 . و 
وباعتباره هذا الاعتبار» وظف اللفظ لوصف كل شيء» بدءا من 
المثل الإنسانية الليبرالية إلى أهداف الكتابة التأريخية. كما أشار 
دومينيك لا كايرا: 


«إن الحلم ب «تاريخ كلي» يعرّز رغبة المؤرخ الذاتية في 
السيطرة على ذخيرة من الوثائق وتزويد القارئ بحس ينوب منابه - أو 
ريما إسقاط له اد حس بالسيطرة في عالم منقطع الصلة» ذلك الحلم 
كان ومازال النجمة الهادية للكتابة النقدية بدءا من هيغل إلى مدرسة 
سجلات التار ج11 ([ممطءك وعلقصصمة) . 

والهدف الذي أعلنه المؤرخ فرنان بروديل ([8:21061 ل0سقممء) 
المشاهد للسجلات التاريخية» هو «يجب إعادة الإمساك بكل شىء» 
وإعادة وضعه في الإطار العام للتاريخ حتى يمكننا احترام وحدة 
التاريخ التي هي وحدة الحياة أيضاء بالرغم من الصعوبات» 
«والمفارقات الأساسية والتناقضات»©©. إن تشكيل التمثيل القتصصى ‏ 
تشكيلاً كلّياً قد نال اعتبار بعض النقّادء أيضاً. على أنه الصفة 
المميّزة والمعرّفة للقصة كنوع أدبي منذ بداياتها في ضبط وترتيب كل 
من سرفانتس (0619782]68) وستيرن (516526) العلنيين (وكتاباتهما 
الخرافية). 

وبكلمات عامة جداً نقول: إن الشك مابعد الحداثي بهذا الدافع 
إلى التشكيل الكلى قد تكون جذوره في حاجة ظهرت في الستينيات ' 
(19605) أو الفترة الرومانسية المتأخرة لتفضيل الخبرة الحرة غير 


(1) ااعصممه :133 ممعهقطكآ) «ساعة 01 1ه ه2751 يونتمقاهط عاءاستصهدطا 
5 .م ,(1985 ,مومع #الومع الملا 


(2) :معمعنط0) ومعطانة14 طقعودك بوط العتدأفمما' ,بوبم تعلط 02 باعمشستوئظ ملصفصيع] 
(1980 رقوعوط معقعلطن) كه [الوعع اتلدلا 


1060 





المشروطة. غير أن هذه الحاجة قاومها في تلك الأيام رعبٌ قوي 
مفاده أن ثمة آخر ‏ وليس نحن - يتآمر على حياتناء وينظمهاء ويبغي 
السيطرة عليها. وقد مال النقاد البريطانيون إلى وصف الرغبة 
المتناقضة التى شملت التشكيل الكلّى والشك به بأنها ظاهرة أميركية 
محلية» وأعمال كتاب مثل جوزيف هيلر (11611625 طمء305) وتوماس 
بنشون («همطومزط 1520:035) توضح سبب وصفهم ذاك. غير أن هناك 
أمثلة قويةء أيضاء عن المفارقة مابعد الحداثيّة في روايات ليست 
بأميركية تشتمل على تشكيل كلى وضدهء مثل روايات 2 
(27 0/1110 » أو (عدم1 176 /[0 1001 000 أو (770161 50404 
التي تُدخل في بنيتها وتدمّر أيضأاء الغائيةَ» والاختتام» والسببيّة في 
القصة. التاريخية والخرافية» كليهما. 


ويمكن رؤية دافع متناقض ممائلٍ ومعادلٍ ف فى التصوير 
الفوتوغرافي القصصي مابعد الحدائيّ أي الحافز المزدوج ذاته. 
يتلاعب بالأعراف بصورة تهكمية بغية تحويل الحقيقة الظاهرية 
للتصوير الفوتوغرافي ضد نفسه. فعلى سبيل المثال» يشير التفكير 
الانعكاسي الذاتي العلني في أعمال ديوين ن مايكلز (وأعقطء 1841 عصدند1) 
إلى سلسلة صوره المختلفة على أنها موَلّفه وموضوعة في شكل 
خرافة» ومستغلّة. كل ذلك بوعي ذاتي» غير أن الصور ذاتها تقوم 
بوظيفة أشكال تمثيلية وثائقية شفافة داخل إطار زمني. هذا الربط 
المتناقض ما بين التفكير الانعكاسي الذاتي والوثائقى هوء وبالضبط» 
ما يميّز عودة مابعد الحدائي إلى القصة في الشعرء أيضاً. وقد ناقشت 
مارجوري بيرلوف”” (8هاءءط 36زهزة84) قائلة إن الكثير من الشعر 


(3) عط) كإو عوط معطا جا ععاميناد نامع [أعنجط ع7[ زه ععصم 716 ,لأماععط مأءره و31 
158 .م ,(1985 رووعء: لوألو نهنا عع ل صمت :عع ل تتطسة 0 ) رمن نوه 7 وريبروع 


161 





القصصي المتأخر يتحدّى الفصل الحداثوي أو الرومانسى ما بين 
الشعر الغنائي والنشر القصصي » عن طريق إبراز كلا الصيغ القصصية 
وتوقها (وتوقنا) إلى الخاتمة والترتيب الذي يكون متضمئأء عادةً» فى 
بئية العقدة النظامية. وما يعنيه هذا هو أنه يوجد هناك كما فى 
الخرافة ‏ انفتاح شعري لمادة كانت مستثناة من هذا النوع من الأدب 
بوصفها أنها مشوبة: مثل المادة السياسية» والأخلاقية» والتاريخية» 
والفلسفية. ويمكن لهذا النوع من الشعر أن يقاوم التمثيل والفكرة 
التقليدية الخاصة بالمرجعية الشمافة للغة فى تعقيدها الشكل 
القصصيء وبذلك تكون مشابهة» في الأخيرء ميتاخرافة الكتابة 
التأريخية. | 

وفى جميع هذه الحالاات» هناك دافع لإبراز مفارقة الرغبة في 
السيطرة القصصية والارتياب بها - أي القصص المسيطرة. وذلك 
بفضل التناقض. وكذلك». لم تعل الكتابة التأريخية تعتبر تسجيلا 
للماضى موضوعياً وبريئاً من الذاتية» ه فهى أكثر منها محاولة لفهمه 
والسيطرة عليه بواسطة نموذج مساعد على العمل (قصصي/ 
تسأل عنه ميتاخرافات الكتابة التأريخية» مثل (هسها «مله17) أو 16 1) 
(©:#7صاىء كما رأيناء هو ما إذا كان المؤرخ يكتشف أو يبتدع 
الشكل 0 الكلي أو اللمووج الذي استعمل. د شك في أنْ 
وسيلة بارعة و الخيال. غير أن ثمة فرقاً مهما في القيمة المعرفية 
التقليدية للفعلين. وهو هذا التمييز الذي تحوله المابعد حداثية إلى 
إشكالية. 


إن الدافع نحو الكلبّة الذي يكتبه الفمن مابعد الحدائيّ ويتحذاة 
يجب ألا يعتبر نوعاً ساذجاً صادراً من رغبة إمبريالية مقصودة للسيطرة 
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الكلية أو أنه دافع إنساني لا مهرب منه وحتمي» بل حتى ضروري. 
إن الباعث على مثل هذا التشكيل الكلّي بل حتى وجوده قد يظل في 
اللاوعي ومكبوتاً (أو غير ملفوظ. على الأقل)» أو قد يكون مكشوفا 
تماماء كما كان التشكيل الكلي المعمّد الذي أنجزه فريدريك 
جايمسون باسم الماركسية» بوصفه أنها «الحل الفلسفي المتّسق 
والأيديولوجى الفارض نفسه» الوحيد لمعضلات المذهب . 
التاريخي”* . غير أن «تاريخ» جايمسون الموصوف بأنه «قصة غير 
متقطعه»» وإن كانت مكبوتة» هو التاريخ الذي تعاكسه التواريخ 
(بالجمع) المتعدّدة» والمتقطعة» وغير المكبوته لقصص مثل قصة 


رشدي مع 011 كاطع 74141) (عنقطقسظك) . . . 


ويمكن أن يُنظر إلى مؤرخ القصة المابعد حداثي على أنه 
يرى» وبطريقة غير مباشرة» أنه لا يمكن حتى للماركسية ذاتها أن 
تشمل جميع النماذج التفسيرية الأخرى. ففي سرده القصصى مابعد 
الحدائي لا وجود لوسيط يعمل ككلمة ديالكتيكية لتأسيس علاقات 
بين الشكل القصصى والأساس الاجتماعي» فكلاهما يبقيان» ويبقيان 
منفصلين» فالتناقضات الناجمة لا تُحَلُ ديالكتكياء لكنما تتواجد معاً 
بطريقة متباينة: فقصة رشدي تمنع أي تفسير لتناقضاتها على أنها 
وببساطة. علامات خارجية متقطعة لوحدة مكبوتة» مثل «التاريخ) 
الماركسي أو «الحقيقي». والواقع هو أن قصة مثل واه ف/ة) 
:011/4 تعمل على أن تبرز الدافع إلى التشكيل الكلي الخاص 
بأنماط التاريخ ‏ الغربية ‏ الإمبريالية » أي الكتابة عن طريق 
مواجهتها بأنماط التاريخ الهندي الأصلي. ومع أن سليم سيناي 


(4) «اأماعمكى م عه مطتمسع[ة «سباماءى 1076 أمعتأوط 176 ,ممدعموة عترلع] 
18 .م ,(1981 رووعءط جالع مآ اأعمده© :آلآ وعقطاك]) نعل ءاأمطوبر5ق 
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(نهصزة ممءه591) يسرد القصة باللغة الإنجليزية أو نقول» «بكتابة أدبية 
معروضة باللغة الإنجليزية»» فإن نصوصه المتداخلة في الكتابة 
التأريخية وكتابة الخرافة مزدوجة» فهي من جهة. من القصص 
الهندية». والأفلام» والأدب الهنديين» ومن جهة ثانية» هي من 
الغرب ‏ مثل : (7ط 1310 ©17). و (برفعءا5 «بداحة1)» و076) 
(501:1:46 كه عرهء7 8717:0464 و هلم جرًاً. 


إن الصورة التي يقدّمها رشدي المتناقضة المفككة للتشكيل 
الكلي في عملي كتابته التاريخية الميتاخرافية هي ارش صلصة توابل 
على التاريخ)”6) . ويقال لناء إن كل فصل من فصول القصة يشبه 

جزّة محلول حمضي تشكل محتوياتها على صورتها ذاتها. أما الفكرة 
المبتذلة التي يلعب عليها سليم» وبصورة واضحة» فهي أنه علينا 
لنفهمه وأمّته «أن نبلع عالماً»» وأن نبلع أيضاً قصته المنافية للعقل» 
وبالمعنى الحرفي. غير أن الرش بالصلصة يفيدء أيضاء شكلا من 
المحافظة على الشيء؛ فهو يقول: «إن صلصتى (لاإعصاتطكت) 
و(إ4شناةةة1): هماء فى الأخيرء مرتبطتان بخربشاتى الليلية..» 
فالذاكرة. مثل الفاكهة» تُحفظ من إفساد الساعات» (68©. وهو يقر 

فى العمليتين» كليهماء بحصول تحريفات لا مهرب منها: فقد 
. حولت المواد الخام إذ «أعطيت شكلاً وقالباً - أي معنى» (461). 
وهذا يصح في الكتابة التأريخية كما يصح في كتابة القصة. وكماأ 
يعترف سليم نفسه» عندما يقول: 

«أحياناء يبدو سليم في نسخة التاريخ المحفوظة» أنه لم يكن 
يعرف إلا القليل» وأحياناً أخرى الكثير... أجل» علي أن أراجع 
وأراجع» وأحسّن وأحسّنء لكن لا الوقت متوفر ولا الطاقة. لذاء 


 )5(‏ .459 .م ,(1981 ,تملمعالظ :نممقصمآ) ع1 دنارزع 8410 ,عتلطكبخا ممصلدة 
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فأنا مضطر ألا أقدم سوىق هذه الجملة العنيدة : هى حدثت بتلك 
الطريقة يقة لأنها حدثت كذلك»)9© . 


غير أن السؤال يظل هو: هل الضمير «هى» الذي افتتحت به 
الجملة الأخيرة يشير إلى أحداث الماضي أو إلى الكتابة والمحافظة 
عليها؟ ففي قصة عن رجل يكتب عن تاريخه وتاريخ بلاده؛ رجلٍ 
ايبحث بشكل مستقل» عن معنى» كما يؤكّد أنه كذلك منذ الفقرة 
الأولى» لا يكون الجواب واضحا. 


إن تحدّي الدافع إلى تشكيل الكلي معناه مقاومة ومحاربة فكرة 
الاستمرارية في التاريخ» كلهاء وكتابة التاريخ. وبتعبير فوكو.ء صار 
عدم الاستمرارية» الذي وصف مرَةٌ بأنه «وصمة عار الاضطراب 
الزمني»» والذي كانت وظيفة المؤرخ المحترف أن يجتثه من 
التاريخ أداةٌ جديدة للتحليل التاريخي». وفي نفس الوقت» نتيجة 
لذلك التحليل. ويتابع فوكو مناقشاً بالقول» عوضاً عن القواسم 
المشتركة والشبكات المتجانسة الخاصة بالسببيّة والمماثلة» تحرّر 
[ المؤرخون لملاحظة وتسجيل التداخل المبعثر لأشكال الخطاب 
المتداخلة والمختلفة التي تقرّ بما ليس مقرّراً في الماضي وفي معرفتنا 
عن الماضي. فالذي ظهر على السطح يختلف عن الكتابة التأريخية 
الشاملة لقصص التطوّرية» والمغلقة» وذات الوحدة» كما نعرفها 
تقليدياً: فكما كنا نرى في الميتاخرافة الواردة في الكتابة التأريخية» 
لدينا الآن تواريخ (بالجمع) للخاسرين وللرابحين» ولما هو إقليمي 
(استعماري) وما هو مركزيء وللكثرة الحزينة وللقلة السعيدة» 
ويمكنني أن أضيف» ولتواريخ النساء كما للرجال. 


(6) المصدر نفسه؛ ص 561-560, 
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هذه بعض المسائل التى تثيرها الخرافة مابعد الحدائيّة في 
مواجهتها المتناقضة الشاملة للتمثيل الخرافى الذاتى الواعى و التمثيل 
التاريخي» فسرد أحداث الماضي ليس مخبوءاً» ولم تعد الأحداث 
لتتكلم عن نفسهاء لكنها ُظهر أنها مؤلفة تأليفاً واعياً في قصصء 
وأن ترتيبها المّئْشَأْ - لا الذي وجد ‏ مفروض عليهاء وغالبا ما يقوم 
بذلك القاصّ» وبصورة صريحة. إن ما تؤسسه الخرافة مابعد الحدائيّة 
هو عملية صنع قصص من أحداث متسلسلة» وبناء من متسلسلات. 
ولا يعني هذاء وبأي شكل من الأشكال؛ إنكار وجود الحقيقي 
الماضيء لكنه يوجّه الانتباه إلى فعل فرض نظام على الماضي» 
وصياغة إستراتيجيات لصناعة المعنى عبر التمثيل. 

ومن بين الدروس التي تعلّمها الخرافة مابعد الحدائية التعليمية» 
أهمية السياق» والموقف المنطقي في السرد القصصي في الخرافة 
وفي الكتابة التأريخية» كليهما: فقصص مثل قصة تيموثي فندلي 
الكلمات الأخير ة المشهو رة (045+ه77 امصة كلاه767) أو قصة سلمان 
رشدي العار (580726) تعلماننا أن صورتى التمثيل» كليهماء هماء فى 
الواقع» استعمالان خاصان للغة (أي لأشكال الخطاب) يكتبان 
سياقات اجتماعية وأيديولوجية. وفي حين كان التقليد المديد الزمن. 
لدى المؤرخين وكتاب القصة (عدا نقّاد الأدب) يقضى بإزالة عناصر 
النص التي اتضعهم) فى نصوصهم.ء فإن مابعد الحدائية ترفض هذا 
التشويش في سياق النصٌ. إن التخصيص وتشكيل السياق اللذين 
يميّزان التوجه المابعد حدائي هما ردًا فعل مباشران على دافعي 
التشكيل الكلي والتعميم القويين (والعامين). ولا تشكل النسبية 
والوقتية الناجمتان سببين لليأس» إذ لا بد من الاعتراف بأنهما شرطا 
المعرفة التاريخية ذاتها. وهكذاء يمكن النظر إلى المعنى التاريخي» 
اليوم» على أنه غير مستقرّء سياقيَ» علائقي» ووقتي» غير أن مابعد 
الحدائيّة تناقش فتقولء إن هذه الحال كانت دائماً كذلك. لذاء 
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تستعمل أشكال التمثيل القصصي لتؤكدٌ على الطبيعة القصصية لتلك 
المعرفة. 


أوكما يقول موتار في مناقشته قشته في كتابه حالة مابعد الحداثة. إن 
رد الفعل القوي الذي أثاره تشويه سمعة المعرفة القصصية من قِبَل 
العلم الو ضعي 6م5016 ©نأ511915) في ميادين مختلفة عديدة. 
ومن وجهات نظر كثيرة. لقد كانت القصة. وما تزال» فى ميادين 
عديدة نموذجاً صحيحاً للشرح» كما أن المؤرخين استفادواء وبصورة 
دائمة» من نظامها ومن قدراتها علئ' الشرح. 

ليس هذا الكلام بمنفك عن فكرة كولنغوود المبكرة التى تفيد 
بأن مهمّة المؤرخ هي رواية قصص مقبولة» مصنوعة من خليط غير 
منظم من وقائع ممزقة وغير كاملة. وقائع هو يعالجها وهو الذي 
يضفي عليها معنى عبر توظيفها. ويذهب هايدن وايت إلى أبعد من 
ذلك عندما يشير إلى أن المؤرخين يعثّمون» ويكررون». ويلحقون» 
ويبرزوث» وينظمون تلك الوقائع » لكن بغية إضفاء معنى معين على 
أحداث الماضي»ء أيضاً. ٠‏ ويرى وايت أن تسمية هذا العمل بأنه عمل 
أدبي ليذ يعني» بأي حال» التقليل من أهميته. وعلى كل حال» إن ما 
تبيّنه الخرافة مايعد الحدائثية المتناقضة هو كيف يمكن تدمير مثل هذا 
المنح للمعنى فى وقت توكيده» فعلى سبيل المثال» تبدو الكتابة فى 
(7 5*صمطعج29) محاولة غير ذات جدوى لتحويل التجربة إلى معنى» 
فالمدركات الحسية المتعددة والخارجية التى تعرضها أوصاف الشهود 
في الخرافة تقاوم أي تحديد نهائي للمعنى». فبالرغم من السياق 
والشك (018هة:ة©) أو الخطط الألمانية في الجانب الغربي الجنوبي 
من أفريقيا)» فإن الماضي ما يزال يقاوم الفهم الإنساني الكامل. 
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فالعقدة» سواء أَنْظِرَ إليها كبناء قصصي أو كمؤامرة» هي دائما تمثيل 
كلّى يجمع في وحدة وقائع متنائرة ومتعدّدة في قصة واحدة موحّدة. 
غير أن الرغبة فى مثل هذا التمثيل والشك فيه المتزامنين» هما 
كلاهما يؤلفان جزءاً من رد الفعل المتناقض المابعد حدائي لوضع 
العقدة. 

في الكتابة عن الوقائع التاريخية نجد أن المؤرخ والقاص اللذين 
يضعان العقدة يُعتيران» عادة» عاملين ضمن عوائق معينة ‏ مثل 
عرائق تسلسل الأحداث؛ على سبيل المثال. غير أن السؤال هوء ماذا 
يحصل عندما «تجرّد؛ الخرافة مابعد الحدائيّة مثل هذه العوائق 
الواضحة و«الطبيعية4» من معناهاء عندما يلاحظ القاص في 
(14:00لب1© 5 ؛«جنكة) خطأ في نظام تسلسل الأحداث في سرده 
القصةء ثم بقرر قائلا: «في بلادي الهندء سيظل غاندي (نطوهدت) 
يموت في الوقت الخاطئ»؟ وبعد ذلك» نجده يعكس نظام عيد 
ميلاده العاشر وانتشابات 1957» ويبقي ذلك النظام لأن ذاكرته 
ترفض» وبعنادء تغيير تسلسل الأحداث. والحق» أن رشدي لا يقدم 
جواباً واقعياً شافياً عن الأسئلة التي يطرحها سليمء غير أن المسائل 
أثيرت بمثل هذه الطريقة العلنية مما يقتضي ما نحن» أيضاء 
مواجهتها. وسليمء والغمَ يملؤه من الخطأ الذي وقع في تاريخ موت 
غانديء يوجه أسئلته إليناء قائلا : 

ااهل يُفسد خطأ واحد صحة النسيح كله؟ وهل مضيتٌ بعيداً في 
حاجتي الشديدة للمعنى. حتى صرت مستعدا لتحريف كل شيء. 
لأعيد كتابة تاريخ زماني كله؛ فقطء لكي أضع نفسي في دور 
مركزي؟ اليوم: وأنا في اضطرابي» عاجز عن الحكمء ٠‏ فما على إلآ 


أن أتركه للآخرين)” . 


(7) المصيدر تفسه؛ ص 166. 
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حسناًء الآخرون (مثلنا) تُركوا ليسألواء لكن» ليس عن هذا 
الخطأ المعيّن في هذه القصة المعيّنة: عما إذا كان خطأً واحدٌ يبطل 
نسيج التمثيل كله في التاريخ وفي الخرافة. 

وسؤال آخر: في السعي إلى تشكيل كلي في الكتابة التأريخية 
وفي كتابة الخرافة وإعطاء معنى موححدء أليس من المحتمل أن 
يحصل حذف (هذا إن لم تقع أخطاء) يمكن أن يعذّل في «صدق 
حقيقة» أي تمثيل للماضي؟ وهناك مسائل ذات صلة لا شك فى أنها 
نوقشت في النظرية الماركسية والنسويّة اليوم» لكنها تُثار في قصةٍ 
مثل قصة جون بيرغر على لسان المعلم ج. (6). هناء يتدخل 
القاصٌ في منتصف وصف شخصية خرافية عالقة في حدث تاريخي 
واقعى ليقول : 

دلا أتمكن من الاستمرار فى وصف الولد ذي الحادية عشرة 
سنة من العمر فى مذينة ميلان (28لز81) فى 6 أيار/ مايو 21898) فمن 
هذه النقطة سيكون كل ما أكتبه إما منطبقاً على نقطة نهائية أو متناثراً 
انتثاراً واسعاً حتى الفوضى. ومع ذلك لا وجود لمثل هذا التطابق 
وهذه الفوضى. وتوقفى هناء بالرغم من كل ما تركته من دون قول 
معناه القبول بالحقيقة أكثر مما كان ممكئا فيما لو أوصلت الوصف 
إلى حاتمة. إن رغبة الكاتب في إتمام عمله مُهْلِكة للحقيقة. فالنهاية 
توحٌد. والوحدة يجب تأسيسها بطريقة أخرى)*”5 . 

والطريقة الوحيدة اللأخرى التي تَقَدُمِ هنا هي تمثيل المعطيات 
الخام الخاصة بحنث تاريخي (مثل عدد العمال القتلى في ثورة 
ميلان) ونتائجها السياسية ‏ «مثل نهاية مرحلة من التاريخ الإيطالي» 
وبداية مرحلة جديدة عنت أن «القمع الوحشي أفسح المجال 


22 ات (1972 ,تلع لاتنة] :لانن ببع1) ,6 بوعورع8 مطولد 
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للاستغلال السياسي» (7) الذي بقى أي دافع ثوري مكبوتا لعشرين 
سنة» على الأقل. 


وفى حين أن هذا يبدو «نهاية» و«وحدة» مثل ما يمكن أن يكون 
موجوداً في القصة الخرافية» فإنه يبرز الشك مابعد الحدائي 
بالاختتام» وباعتباطيته وقوته التفسيرية الاختتامية» كليهما. وربما 
يكون في هذا ما يوضح النهايات المتعدّدة في كتابة دكتورو الخرافية 
عن تاريخ أسرة روزنبرغ (585©امه805) في عمله /ه 8001 ©11) 
2716 ففيه خيوط لعقدة وأفكار مختلفة مجموعة بعضها مع 
البعض الاآخر على شكل إشكالية» لكن .بطريقة صريحة تجعلها تشير 
إلى استمرارية مشكوكِ بها ونهايةٍ نسبية أيضاء في إحدى النهايات 
يرجع دانيال إلى مكان صدمة قديمة» وهو منزل والديه اللذين أعيما 
بتهمة الخيانة» فلا يجد إلآ أن نوعية الحياة هناك أسوأ من تجربته: 
ففي حياة السكان السود الفقراء يرى استمراراً للشقاء يمنعه من التمرّغ 
في ألم شخصي. وفي نهاية أخرى يقدم جنازة أخته» وكانت مكتملة 
بمصليِّن مأجورين» وتقديم (062441:8 لجميع الموتى» في الماضي 
والحاضرء من حياة دانيال وهذه القصة. ونهاية أخرى أيضاء عندما 
كان جالساً في وسط صفوف أكوام الكتب في مكتبة جامعة كولومبيا 
فى أيار/ مايو 1968» وكان يكتب الأطروحة/ القصة/ المجلة/ 
الاعتراف الذي نقرأه» عندئذٍء قيل له «أغلق الكتابء يا رجل»» لأن 
الثورة اندلعت» ومحلها الحياة» وليس الكتب. ونقرأء وهو يكتب 
الصفحات الأخيرة» أن الكتاب وهذه النهاية:. هما تذكر واع وعياً ذاتياً 
ومفككٌ تفكيكاً ذاتياً لما ورد في الصفحة الأخيرة من مئة عام من 
العز له (4#اناه5 زه وبدء7 18:04:64 076). ومما لا شك فيه هو أن 
الكلمات الأخيرة التى نقرأها هى من «كتاب دانيال» آخر - نعنى 
الموجود في الكتاب المقدّس. ْ ْ 
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إن خرافة مابعد حدائية مثل هذه الخرافة تستغل» وفى نفس 
الوقت» ترتاب بأفكار الاختتام» والكليّة التي تشكل جزءاً من تلك 
القتصص العظمى المتحذاة. وبدلا من النظر إلى هذا الاستعمال 
المتناقض وإساءة استعماله على أنه علامة انحطاط أو سبب للقنوط» 
فإنه من الممكن وضع تفسير أقل سلبيّة يسمح بإمكانية وجود 
إمكانيات نقدية جذرية» على الأقل. وقد نحتاج إلى إعادة التفكير 
بأشكال التمثيل الاجتماعى والسياسى (وأيضاً الأدبى والتاريخى) التى 
بواسطتها نفهم عالمنا. وربما نحتاج إلى التوقّف عن محاولة إيجاد 
قصص كليّة تذوّب الفرق والتناقض (فيكون ذوبان» على سبيل 
المثال.ء في مذهب الحقيقة الأبدية الإنسانية أو الديالكتيك 
الماركسي). 


معرفة الماضى فى الحاضر 

ومن بين تناقضات التمثيل في القصة الخرافية مابعد الحداثية 
والتي لم تُحَلٌ بعد تمثيل العلاقة بين الماضي والحاضرء ففي سِفْر 
دائيال (16::ه2 /0 800 +77)» صيغت مواقف مختلفة حول هذه 
المسألة: فهناك أرتى شتير نلخت (اطعنتمعا5 عناءة) الثوري فى 
الستينيات» الذي يرفض الماضي باسم الحاضر والمستقبل» بينما 
سوزان (50588) مستغرقة في الماضي وتموت في سبيله» أما دانيال 
(اعنصه2) فيحاول أن يبحث في الماضي بغية أن يفهم الحاضر. 
وشغلت هذه العلاقة الكتابة التأريخية منذ القرن الأخيرء» على أقل 
تقدير. وكان المؤرخون على وعي من أنهم يؤسسون علاقة بين 
الماضي الذي يكتبون عنه والحاضر الذي يمارسون الكتابة فيه. وقد 
يكون الماضي قد بدا مختلطأء ومتعذداًء ومبعثرا بلا بنية مثل 
الحاضر الذي صار معاشاًء غير أن مهمّة المؤرخين أن ينظموا هذه 
الخبرة الممزّقة ويحولوها إلى معرفة: «لأن قيمة التاريخ ليست معرفة 


1/1 





الأعمال مثل المشاهدينء» وإنما كمؤرخين» وذلكء» في ارتباطها 
بالأحداث اللاحقة وكأجزاء من كليات زمنية»©. وهذا الإدراك ذاته 
هو الموجود في كتابة الميتاخرافة التاريخية والذي يقع في أساس 
الاستعمال المتكرر للمفارقات التاريخية بوضع الأحداث في غير 
زمانهاء حيث نجد شخصيات تاريخية سابقة تتكلم لغة وتسة 
تصوّرات تنتمي» وبوضوحء إلى شخصيات لاحقة (كما في الطبيب 
كوب ر نيكوس (5له 00867711 /200107) لبانفي ٠‏ و(©:17!ع10) لدكتورو). 

وكتابة الميتاخرافة التاريخية تشبه في معظمها كثيراً نظرية التاريخ 
المعاصر ة فهي لا تسقط في «مذهب الحاضر ) («تسمتامعوع©») أو 
تغرق فى الحنين إلى الماضى (2105421813) فى علاقتها بالماضى الذي 
تمثلهء فما تفعله هو تجريد تلك العلاقة الزمنية من طبيعيّتهاء ففي 
نظرية الكتابة التأريخية والخرافة مابعد الحدائيّة.» كليهماء هناك وعىٌّ 
ذاتى قوي (نظري ونصئ) يتعلق بالسرد القصصي لأحداث الماضي 
فى الزمن الحاضر» وبرابطة الفعل الحاضر والشىء الماضى الغائب» 
ففى التمثيل التاريخى والتمثيل الأدبى مابعد الحدائئ» كليهماء تظل 
الازدواجية. فلا معنى لأن يختزل المؤرخ أو كاتب القصة الماضي 
الغريب إلى حاضر محتمل. إن الترذدات المعاصرة لسرد قصة فترة 
تاريخية مثل كتاب (أو فيلم) ناتالي زيمون دايفيس 261001 2222 
(01087719») وهو عودة مارتن جير (01/676 1427111 /ه ««تبناعغ1 171) 
تتواجد مع توقّعها المعاكس وذلك على صورة تحدٌ لأعرافنا 
الرومانسية المألوفة المفيدة بأن الحبّ غلابء» فهذه قصة ذات صياغة 
مزدوجة متعمّدة: فهي تاريخية وهي معاصرة» فلا وجود لحل 
ديالكتيكي أو لاستعادة في أي حالة. ْ 


(9) عع كقطمصدت عامو 7" بجهلط) ورم نئزه زه برأومعم28 عتاترأممك ,ماصونا .ل) عتسطاميم 
5 .مم ,(1986 رذوع]2 إاأوع ا تدل1] 
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إن أعمال مثل (81711118 عاأطلاط 776) لكوفر (00762©)» أو 
([116:ه2 07 8001 776) لدكتورو» لا تعيد التاريخ أو تعيد صياغته» 
أو تستحوذ عليه بغية إشباع لعبة ما أو دافع ما نحو الكلي. إنهاء 
عوضاً عن ذلك» تضع ما نظن أننا نعرفه عن الماضي (من مصادر 
السجلات الرسمية ومن الذاكرة الشخصية) في جوار تمثيل بديل يبرز 
الشك المعرفى مابعد الحداثئ بطبيعة المعرفة التاريخية» فأيّ 
«الوقائع» تحولها إلى تاريخ؟ وحقائق من؟ «فالمؤرخ) القاص في 
رواية رشدي (©:5707) يجد صعوبة فى إبعاد معرفته الحاضرة 
بالأحداث عن تلويث تمثيله للماضي. هذه هي حالة كل كتابة عن 
الماضى» سواء أكانت خرافية («يبدو أن المستقبل لا يمكن كبحه» 
فهرر يصة على أن يظل ينرٌ في الماضي»”'' كانت حقيقية (٠من‏ 
الممكن رؤية تاريخ باكستان اللاحق على أنه صراع بين طبقتين 
زمانيتين» فالعالم الغامض يشق طريقه عائداً عبر ما قد فُرض)» 
(87). ويعرف القاصٌ أن «الرغبة الصادقة عند كل فئان هي في فرض 
رؤيته أو ورؤيتها على العالم» (87). ويمضي في التفكير في هذه 
المشابهة بين الكتابة التأريخية والخرافية: «وأناء أيضاء أواجه معضلة 
التاريخ : ماذا نستبقي» وماذا نرذل» وكيف التشبّث بما تصرٌ الذاكرة 
على التخلّي عنه» وكيف التعامل مع التغيّرا»  8(‏ 87)» فما يعرفه 
يعفّد عمله القصصي من حيث إنه يتعامل مع ماض «يرفض أن يُكبّت» 
ويتصارع يومياً مع الحاضر (88)» في قصته وفي تاريخ باكستان 
الحاضر الفعلي. حتى أنه يقرٌ بأن ما أوحى إليه بالبحث الخرافي في 
فكرة العار تقريرٌ ورد في جريدة واقعية لجريمة في لندن اقترفها والدّ 
بقتله ابنته الباكستانية (116). أو هذا مايقولء. فهناك الحاضر 


)210 24 .م ,(1983 ,نتملوعاط نمملصهط) عصمزك ,عألطقسظ مقتساوة 
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والماضي» والخرافي والحقيقي : ويمكن تجاوز الحدود تكراراً في 
الخرافة مابعد الحداثية» غير أنه لا يوجد أي حل إطلاقاً للتناقضات 


الناجمة. وبكلمات أخرى » الحدود تبقى ١‏ حتى لو حصل تحد لها. . 


على هذا المستوى تُطرح هذه الأسئلة المعرفية المتعلقة بالتمثيل 
القصصي مابعد الحدائي» فكيف يستطيع الحاضر أن يعرف الماضي 
الذي يرويه؟ فنحن نروي الماضي على الدوام. لكن. ما هي شروط 
المعرفة المتضمّنة في ذلك العمل القصصي الكلي؟ فهل» يجب على 
الوصف التاريخي أن يقرّ بما يجهله؛ أو يسمح له بالتخمين؟ وهل 
معرفتنا بالماضي لا تكون إلا عبر الحاضر؟ أو أن المسألة محصورة 
في القدرة على فهم الحاضر من خلال الماضي؟ وكما سبق أن 
رأيناء فإن هذه الأسئلة المحيرّة هى التى تثيرها القصص مابعد 
الحداثيّة» مثل قصة (0ها 1م 17) لغراهام سويفت» ففي التعارض 
بين مدررس التاريخ القاص وتلاميذه ذوي التوجه الحاضري تقع 
نزاعات الجدل المعاصر حول الكتابة التأريخية» فبالنسبة إلى القاصّء 
«عْشْر الحياة هنا والآن» وتسعة أعشارها درسٌ تاريخي»'!! '» غير أن . 
ذلك العغشر هو الذي علمه «أن التاريخ ليس اختراعاً: بل وجد 
وجوداً فعلياً - وأنا صرت جزءاً منه» (53). ومنظر أرض المستنقعات 
في الرواية يقاوم تيّار الماء (وهذه صورة للزمان والمكان) بغية 
الوصول إلى الثبات باستعادة الأرض» وبنظام التاريخ» أيضا (كذاكرة 
وكرواية قصصية). وقطعاًء لم يكن السؤال عما إذا كانت أحداث 
الماضي قد وقعت فعلاء فالماضي وقع؛ وهذا موكّدء ووقع مستقلا 
عن قدرتنا على معرفته. وتقبل كتابة الميتاخرافة التاريخية هذه النظرة 
الواقعية الفلسفية للماضي ثم تنطلق لمجابهتها بنظرة مضادة للواقعية. 


211 ,35 بم ,(1983 بطسطمسيعمتع1آ نصملهم.آ) لمماءعنه17 5111 صقطة: 0 
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ترى أنه مهما يكن ذلك الاستقلال صادقاً» فإن الماضي هو مؤجود 
بالنسبة إلينا - الآن - على صورة آثار مستمرة فى الحاضر وليس إلآء 
فلا يمكن استنتاج الماضي الغائب إلا من الدليل العَرّضي. 


إن التوثرات التي يخلقها هذا الإدراك المفيد بأننا لا نعرف 
الماضى إلا من خلال الحاضر لا يعفى المؤرخين وكتّاب القصة. 
مابعد الحدائيين من تّبعة محاولة تجنب حل تلك التوتّرات»: مهما 
أزعجتهم. وهذا كان أحد دروس بريخت (0طه86) : 

«يجب أن نتوقف عن ممارسة عادة النظر إلى البُنئَ الاجتماعية 
المختلفة للفترات الزمنية الماضية» ثم نعمل على تجريدها من كل ما 
يجعلها مختلفة بقصد أن تظهر مشابهة لزمانناء فيكتسب الماضي من 
هذه العملية مظهر وجوده الدائم هناك. وبكلمات أخرى» مظهر بقائه 
نقياً وبسيطأً» فعليناء عوضاً عن ذلك» أن نترك لها علاماتها المميّزة» 
ونبقي عدم دوامها أمام عيوننا دائماء لكي تُرى فترتنا الزمنية غير 
دائمق» أيض]!12), 

إن الخرافة مابعد الحدائيّة توكّد على أكثر من هذا (إذا كان ذلك 
ممكناً)؛ على التوتّرات التى توجدء من جهةء بين الكينونة الماضية 
(وعصاقة2) (والغياب) للماضى» والكينونة.الحاضر 5 (تقعصامعوعرط) 
(والحضور) للحاضرء. ومن جهة أخرى» بين أحداث الماضي الفعلية 
وفعل المؤرخ في معالجتها وتحويلها إلى وقائع. وإن الإشارات» 
ذات المفارقات التاريخية فى النصوص. إلى الأعمال الحديثة فى 
ميادين العلمء والفلسفة» والإستطيقا في كتاب دكتور كوبرنيكوس 


١ )12(‏ بعقاعطادع4ا انه زه اعتمم ]ومع ع1 ١ع‏ «لمع18 ممه نزعء8 باطعوعظ أأمأع8 
لمم ]ا بقمة؟ كسمه 11111 علعهل؟ بجولذ) 171116 مطول زط لعأداقصة1 مضه 80160 
.0 .م ,(1964 ,معنتطام اا 
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(كلهء :6م00 «20610) لبانفى تشير إلى العلاقة المعاصرة للمسائل التى 
أثيرت في القرن السادس عشرء أي العلاقات بين النظرية والتطبيق» 
وبين الكلمات والأشياء. وبين العلم والعالم. غير أنه بسبب كون 
الأسلوب الذي قُدُّمت به هذه ذه المسائل هو مفارقة تاريخية واعية» فإن 
النص يشيرء أيضاًء وفي نفس نفس الوقت. إلى فعل كاتب القصة الذي 
جعل روابط الماضى بالحاضر بصورة تبن أنه ما يزال هناك انقطاع 
جذريّ بين ذلك الزمان والآن» وبين الاختبار والمعرفة. 

إن معرفة الماضى تصير مسألة تمثيل» أي» مسألة إنشاء 
وتأويل» وليست مسألة تسجيل موضوعي. وتماماً مثلما حصل نحل 
للنظرية الرانكية («2ع1مة2)8 التي تقول بالموضوعية 0 كتابة التاريخ 
من قِبْل هيغل» ودرويسن (2)1050/565 ونيتشه» وكروتشي تشى (ع06ع010)) 
وآخرين كثيرين» كذلك» فإن النواحى الميتاخرافية للكتابة الميتاخرافية 
التاريخية تركّز الانتباه على مناطق يدخل فيها التأويل ميدان التمثيل 
الكتابي التاريخي (وذلك في اختيار الإستراتيجية القصصية» والنموذج 
التوضيحى ء أو الصياغة الأيديولوجية) بغية تكييف أي فكرة عن 
التاريخ تعتبره تمثيلاً موضوعياً للأحداث الماضية» لا كتمثيل تأويلي 
لتلك الأحداث الماضية التي تعطى معنى (كوقائع تاريخية) بواسطة 
خطاب المؤرخء ذاته. ما يحصل إنرازه : فى النظرية والممارسة مابعد 
الحداثيين هو الإدخال بالكتابة الواعية في 33 ما هو موجودء لكنه 
خحمىٌ عادة» لموقف المؤرخين تجاه ماذتهم. إن صفات العرّضية 
الموقتة وعدم الفصل النهائي في الأمورء والتحرّبية» بل حتى السياسة 
الصريحة ‏ هذه هي الصفات التي تحل محل الوضعية المفيدة 
الموضوعية» والبراءة من النوازع الذتية» التي تنكر الطبيعة التأويليّة 
والتقييمية» بصؤرة ضمنية » للتمثيل التاريخي. 

ليست مسألة الموضوعية في الكتابة التأريخية مجرد مسألة 
منهجية (9ع0160500010). فهى» أيضاء كما سنناقش فى الفصل 
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الأخيرء لها علاقة بما يدعوه جايمسون «أزمة التمثيل» فى ثقافتناء 
التي تسقط فيها نظرية معرفية جوهرية» تتصوّر التمثيل إعادة إنتاج» 
للذات» لواقع موضوعي مقيم خارجهاء راسمة نظرية مراةٍ للمعرفة 
والفن» مقولاتها التقيمية الأساسية هى: الملاءمة (لإ6ةندوءع0لة)» 
والدقّة ((وم#سهعة). والحقيقة ذاتها©. وإن المسائل المعرفية التى 
يثيرها التمثيل فى الكتابة التأريخية وكتابة الخرافة تنتمى إلى سياق 
هذه الأزمة. وكان عمل هايدن وايت مهماء بلا شك» في وضع هذه 
المسائل في صدارة المناقشات النقدية التاريخية والأدبية» فقد طرح 
الأسئلة نفسها التي طرحتها روايات مثل ج. (©) لبيرغر (86:867) أو 
قصة الاعترافات الحديدة (:«م:ددت 00 مم3 776) لبويد (8030). 
يقول وايت: 


«ما هى بنية الوعى التاريخى الخاص؟24 وما هى المكانة المعرفية 
للشروح التاريخية بالمقارنة مع أنواع أخرى من الشروح» والتي يمكن 
أن تُقدّم لوصف المواد التي.يتعامل المؤرخون معهاء عادةٌ؟ وما هي 
أشكال التمثيل التاريخي الممكنة وما هى أسسها؟ وبأيّ سلطة يمكن 
للعروض التاريخية أن تدّعي أنها إسهام في معرفةٍ بالواقع لا غبار 
عليها فيمكن الاطمئنان إليهاء»ء بصورة عامة» وتكون إسهاماء أيضاًء 
في العلوم الإنشانية» بخاصة؟2229, 


(13) 776 :لتقاملقآ وأمعصةء-توع1 نض «رلل مجع مم1 بتامكعطتدل عترلمرط 
لا5 تاعطءء "1 عغطا ممع لعاهاممهةا' ,عولءإصصمم]1 جره امومع 4 تومن دمن دريو بمزووعر 
60م عملعوط ترط لمعنه بلهنذو 112‏ محفظ 20د لماع متمض 8‏ مع 


.3م ر(1984 رموعءءط مأموع نصماق1 1ه 1ل :م1 ا) 


(14) نص «أعوكتاهة بمععائرا كه أجده1 لمعتتماولط1 عط1» ,غائط/18 77 رمعل زو 

1ك 67 1أآطآ. :815101[0 كه 1111118 176 .قله ,لكلء021 ]1 لاتتصمعط كمه لاتممة .8 ارعطمغ] 
رققة21 متقومه17715 01 تاوالع تتملا :وذ/لا ,«مكتلداة) عونل ججمادمعومنة أمءتنوأواقع مجه رمع 
41 .م ,(1978 
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إن مسألة التمثيل ومزاعمها المعرفية تؤدي مباشرة إلى مشكلة 
كانت قد قُدّمت فى الفصل الأخير وهى تتعلق بطبيعة «الواقعة». 
(5530) ومكانتها في كتابة التاريخ وكتابة القصة الخرافية» كلتيهماء 
فكل «الأحداث» الماضية هي «وقائع» ممكنةء غير أن ما يصير وقائع 
منها هي تلك التي يتم اختيارها للسرد القصصي. ولقد سبق أن رأينا 
أن هذا التمييز بين الحَدّث الخام والواقعة التي أضفي معنى عليهاء 
هو التمييز المستحوذ على الخرافة مابعد الحدائيّة» فهذا سليم سيناي 
يخاطب قارئه في لحظة من لحظات ربطه التاريخ المعاصر للهند 
وباكستان فى قصته (0[:114:67) 1*5(عة:341) قائلاً: «أنا أحاول جاهدا 
أن أتوقف عن الإلغازء فالمهم هو التركيز على الوقائع الأكيدة 
الحسنة. لكن أي وقائم؟””'': فهذه معضلة خطيرة» لأنه لم يستطع 
في أحد المواضع» أن يقول. استناداً إلى أوصاف «دقيقة» في الوثائق 
(الصحف»., إذا كانت فرق الجيش الباكستانى قد دخلت كشمير 
(م#تسطمةع1) فعلياً أو لم تدخل» فتقارير (اصوت باكستان». و«راديو 
كل الهند) متضاده كلياً. وإذا كانت قد دخلت (أو لم تدخل)» 
فالسؤال هو: ما الدوافع؟ ويُقال لنا «هناك مسلسل من الشروحات 
الممكنة» أيضاً» (339). ويسخر سليم بالدافع للكتابة التأريخية الذي 
ينحو نحو السببيّة والباعث من خلال مبالغاته الجنونية الاختزالية : 
الأهذا هو السببء أو ذاكء أو الآخر؟ ولتبسيط الأمورء أقدّم سببين 
من صنعي: لقد وقعت الحرب لأني شاهدت كشميرء وأنا أحلمء 
فى خيالات حكامناء وأيضاء لأنى بقيت قذراًء وكان على الحرب 
أن تطهرني من خطاياي» 40 ( 


قد يكون فى مثل: هذه النظرة الردٌّ الممكن الوحيد الباقى على 
05) الع يي ل اي الما قن 
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عالم «لا شيء فيه حقيقي. ولا شيء بمرتبة اليقين»”©"“. ولا شك أن 
قواعد النصٌ تتبدّل هنا من جمل توكيدية إلى قائمة طويلة من الأسئلة 
تنتهي بما يمكن أن يكون المثال الأقصى للخطاب مابعد الحدائيّ 
المتناقض : «الطائرة حقيقية أو وهمية» أسقطت قنابل فعلية أو وهمية) 
(341)» فبالنسبة لما تقدّمه مصادر ووثائق التاريخ له لا يبدو سليم «إلآ 
أقل المتلاعبين بالوقائع» في بلاد «حيث الحقيقة هي ما تؤمر بأن 
. تكون» (326). والنتائج المتضمّنة» هناء الأيديولودجية والخاصة 
بالكتابة التأريخية واضحة جدأء فالتفكير الانعكاسي الذاتي في النصّ 
يشير إلى جهتين معأ. نحو الأحداث التي تم تمثيلها في القصة» ونحو 
فعل السرد القصصى ذاته. وهذه هى تماماً الأزدواجية التى تميّز القصة . 
التاريخية كلهاء فلا يمكن لشكل التمثيل أن يفصل «الوقائع؛ عن أفعال 
التفسير والسرد القصصي التي تشكل تلك الوقائع» ذلك لآن الوقائع 
(وإن لم تكن أحداثاً) يتم خلقها بواسطة تلك الأفعال وداخلها. وما 
يصير واقعة (1'9800) يعتمدء مشثل أي شىء اخرء على السياق 
الاجتماعي والثقافي للمؤرخ. كما كانت قد أوضحت النظريات النسوية 
بالنسبة إلى كاتبات التاريخ من النساء عبر القرون. 


وبالرغم م من المظاهر الأولى» فإن التمييز بين الواقعة (0ع72) 
والححددّث هه:5) هو مختلف تماماً عن التضادٌ الآخر ذي القيمة 
المركزية بالنسبة إلى نقد القصة باعتبارها نوعاً من الأدب: نعنى 
الخر افة في مواجهة اللاخرافة. غير أن القصصء لأنها مابعد حدائيّة 
فهي تركز على عملية تحويل الحدث إلى واقعة» وهي تلفت إلى 
الغموض في النظام التراتبي (لإطءعومء111) الوضعي والتجريبى 
المتضمن في التضاد الثنائي بم بين الحقيقي (لوع8) والوهمي 01 


(16) المصدر نفسهء ص 340. 
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وهي تقوم بذلك عن طريق فكرتها عن أن ما هو لاخرافي هو مُنشَأ 
ومعروف قصصياً كما الخرافة. وتبدو لبعض النقّادء القصصء كلهاء 
متضاربة من حيث موقفها من الفصل بين الواقعة والخرافة» إلآ أن 
بعض الميتاخرافة التاريخية يبدو كذلك بشكل أكثر وضوحا وتعقيداء 
ففى كتابه (أءطهل7 (داأعاسط ©[ زه كااعة07 176 :كانمالء 11 أملناعه8) 
يبرهن ليونارد دايفيس» وبطريقة مقنعة» على تطابق الحدود المنطقية 
المشتركة بين الواقعة والخرافة في قصة أواسط القرن الثامن عشر عند 
ديفو (606©) وآخرين. غير أنه من الضروري» في الكتابة المابعد 
حداثية المعادة لقصة روبنسون كروزو (020506 ههقمأ80) كما هي 
في قصة العدو (706) ل ج. م. كوتزي» أن نفصل ما نعرفه عن تاريخ 
كتابة قصة ديفو (مصادرهاء ونصوصها) عما يقدمه كوتزي» (بصورة 
خرافية)» كحقيقة» لكنها مغيّبة ومفروض عليها الصمت,. الذي هو 
الأصل الأننوي للقصة: تجربة سوزان بارتون (8322605 صوون5) 
المنبوذة. وقد لا يكون هذا «صادقاً» على قصة ديفو الخاصةء لكنها 
تقول شيئاً» وهذا لا شك فيه» عن وضع النساء وسياسة التمثيل في 
الخرافة واللاخرافة في القرن الثامن عشر. 


وعندما توظّف القصص الميتاخرافة التاريخية الأحداتٌ المثبتة 
وشخصيات التاريخ» مثل ديفو وأنديرا غاندي (تطكهةت متنفهل)؛ 
فأنها تكون معرّضة للهجوم بوصفها فاقدة للدقة» وكاذبة» ومفترية» 
هدفها تشويه السمعةء أوء وبيساطة. ذات ذوق رديء. وقصة 1874) 
(3/05170 لفوينتيس (151062165) تنتهك. وعن عمدء وبطريقة 
استفزازية» ما يتم قبوله في العرف على أنه حقيقة بالنسبة إلى أحداث 
الماضى : إليزابيث الأولى (1 ط]8112866) تزوجت» فقد انقضى قرن 
أو ما يقار ب القرن على اكتشاف كولوميبوس (05ا228ا01©) لأميركا. 
غير أن وقائع هذا التاريخ المحبوك هي إنشاء خرافي مثل الخرافة 
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والنصوص المترابطة» فشخصيات من قصص إسبانية - أميركية تجتمع 
في مشهد واحد مع أصداء مناسبة من قصص (100-8105-ب«اصلك 41) 
و(516 #هج:341!1)» وخرافات تجريبية أخرى. والفكرة الواقعية عن 
شخصيات بمقدورها أن تتواجد معا بطريقة مشروعة إذا كانت تنتمي 
إلى النص نفسه» قد تعرضت لتحدٌ واضح. هناء بعبارات تاريخية 
وخرافية. إن وقائع (72615) أشكال التمثيل الخرافية هذه. هي صادقة 
- وكاذبة - مثلما يمكن أن تكون وقائع كتابة التاريخ» لأنها موجودة 
دائماء كوقائع» لا كأحداث. وهذه العملية التأويلية واضحة جداً في 
تمثيل نيكسون («ه:1[1) فى قصة كوفر (© ملاظ عنآطلاط 176).» 
وجورج فانكوفر لماعم عه 1 6015 ) في قصة باو رئجح (ع8ستعهه8) 
(معله17! عاطا8) . 


ومن الملفت حقاًء أن جورج لوكاش (وع ةلدا عع0601) 2 فى 
مناقفشته المؤثرة للقصة التاريخية لم يه يشترط صحة الوقائع افو 
لتعريف المصداقية التاريخية للموقف. وتقليدياء دخلت المعطيات 
التاريخية قصة القرن التاسع عشر الخرافية التاريخية لهدف تعزيز اذعاء 
النصٌ بالثبوتية» أو على الأقل» لوصف مقنع لحقيقة أحداثها. ومما 
لاريب فيه أن القصة الخرافية الحقيقية تستخدم دائماً الأحداث 
التاريخية بعد تحويلها إلى وقائع مناسبة لكي تضفي على عالمها 
تقوم به الخرافة مابعد الحدائيّة هو الكشف الواضح عن عمليات صنع 
الوقائع ومنح المعنى» فهذا القاصّ في قصة (57076) لرشدي يعلن : 

«إن البلاد في هذه القصة ليست الباكستان» أو هي ليست تماماً 
تلك البلاد» فثمة قُطران» قطر حقيقي وقطر خرافي» يحتلان المكان 


ذاته. وقصتى» وبلادي الوهمية يوجدان» مثلى» على زاوية صغيرة 
من الحقيقة. ولقد وحدت هذه الوضعية الهامشية ضرورية» غير أن 
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قيمتها مفتوحة للجدل. ووجهة نظري هي أنني لا أكتب عن باكستان 
01721 
فقط)ا 2 . 


جُعل جزءاً من القصة ذاتها: 


«في مدينة دلهي (نطاء©). وفي الأيام التي سبقت التقسيم 
اعتقلت السلطات المسلمين. .. واحتجزتهم في الحصن الأحمر. .. 
ومن بينهم أفراد عائلتي. ويسهل التخيل أنْ أقربائي» وهم كانوا 
يتحركون في الحصن الأحمر في عالم التاريخ الموازي» أحسوا 
بعلامة عن الحضور الخرافي لبلكيز كمال”*'' (لقتسعكا كنداو1ز1)8 . 

وبعد صفحات قليلة يذكرنا: «إذا كانت هذه قصة حقيقية عن 
باكستان» فلا أكون كاتباً عن بلكيز والريح» بل سأكون كاتباً عن 
أختي الصغيرة» (68)» وعنها راح يتحدث بعد ذلك. إن ما يبدو 
أغلوطة منطقية (#نغندوء5 م80)» هناء يشير إلى اعتباطية عملية البتّ 
بأيُ من الأحداث يصير وقائع» وإلى العلاقة بين الخرافة الحقيقية 
وكتابة التاريخ. ومع أن القاصٌ يكتب من إنجلتراء لكنه اختار أن 
يكتب عن باكستان معترفاً بالقول» «لقد اضطررت إلى أن أفكر في 
ذلك العالم على صورة شظايا مرايا متحطمة..» فعليٌ أن أتصالح مع 
حتمية القطع المفقودة»  )69(‏ وهذا تحذيرٌ موجه لقارئ الخرافة 
والتاريخ. 


إن القصة الميتاخرافية التاريخية مثل هذه تعى وعياً ذاتياً المفارقةً 


الشاملة الفعل الكليٌ والجزئي المحتوم للتمثيل القصصيء فهي تجرّد 


(217 29 بج ,عوك رعتلطدد]1 
)218 المصدر نفسةه 6 ص 64 
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من معناهاء وبشكل صريح.ء الأفكار المتلقّاة عن عملية تمثيل ما هو 
فعلي في القصةء سواء أكان خرافياً أو تاريخياً. وهي تتبّع تحويل 
الأحداث إلى وقائعء مستَغِلَةَ ومدمّرة أعراف الواقعية القصصية 
ومرجعية الكتابة التأريخية» فهي تتضمّن ما يفيد بأن التاريخ» مثل 
الخرافة» ينشئ موضوعه., وأن الأحداث المسمّاة تصير وقائع, 
وكلاهما يحتفظان ولا يحتفظان بوضعيتيهما خارج اللغة. هذه هي 
مفارقة مابعد الحداثيّة» فمن المؤكّد أن الماضى وُجِدَء لكننا لا 
نعرفه» اليوم» إلا من خلال آثاره النضية» وأشكاله التمثيلية غير 
المباشرة والتى غالباً ما تكون معقّدة»ء فى الحاضر: كالوثائق 
والسجلات» وأيضاً الصور الفوتوغرافية» والرسوم التشكيلية: 
والهندسة المعمارية» والأفلام» والأدب. 


السجلّ كنض 

عندما يكتب النقّاد عن «التسجيل النصيّ السابق» للتاريخ» أو 
يروك أنْ الأحداث هي مجرد تجريدات من القصص. فهم يحاكون ‏ 
كتابة الميتاخرافة التاريخية. وفى المجادلات النظرية» كان الذي ركز 
الانتباه عليه هو الطبيعة النضّية الخاصة للآثار الموجودة فى سجاللات 
تلك الأحداث» وهي البقايا التي بها نستنبط تلك المعطيات التجريبيّة 
ونمنحها وضعية واقعية» فنحن نعرفء مثلاء أن الحروب وقعت 
بواسطة ما سّجَل عنها في الوثائق وتقارير شهود العيان في زمانها. 
وما يهم معرفته. هو أن هذه الآثار الموجودة في السجلات ليست 
بريئة من التعقيد» فى تفسيراتها الممكنة المختلفة. وإن كتابة 
الميتاخرافة التاريخية في وعيها الذاتي لإنشائها لعمليات إنتاج 
الوقائعء هيء أيضأء تبرز هذه المشكلة التأويلية» ففي قصة كريستا 
وولف #4مدده”ت©)) يُطلب منا أن نتخيّل أن «الواقعة» المقبولة» 
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عادةٌ» والتى تصف خطف باريس (6821) لهيلانة (ه11616) إلى مدينة 


طروادة قد تكون خرافة ابتدعها مجلس طروادة ورجال الدين» فإذا 
كان الأمر كذلك؛. كما في كلمات كاسندرا (028ضوودقة©): «أرى 
كيف أن تقرير الأخبار قد صُنْع قاسيأًء ولُفْقَء وصقِلَ مثل رمح 7" 
فهي راحت تراقب «الناس يركضون في الشوارع مبتهجين ومهللين. 
ورأيت خبراً يتحوّل إلى حقيقة» (65)» فما تقدمه وولف هو الفرضية 
بأن الحرب اندلعت من أجل هيلانة كانت» في واقع الأمرء حربٌ 
كبرياء كاذبة: فقد أخذ ملك مصر هيلانة من باريس (89:15©)» ولم 
تصل إلى طروادة إطلاقاً. وهي تذكرناء أنه بحسب كتب التاريخ» إن 
لم يكن وفقاً لملحمة هوميروس «(81052653)» يقال إن الحرب اندلعت 
صراعاً على طرق التجارة البحرية. هذا هو التشكيل التعقيدي مابعد 
الحدائي لواقعة انتقائية تأويلية في علاقتها بحدث فعلي. 


إن ما تركز عليه قصص من هذا القبيل هو الفروق بين ما حدث 
(©6©513 865) وما وصل إلينا من أحداث ورثناها مدع مدتره:18115) 
(تدماةء©. ومن نافل القول أن نذكر أن هذا صار أحد المسائل 
الأساسية لنظرية الكتابة التأريخية. بل حتى الوصف الذي يقدمه شاهد 
العيان ليس إلا تأويل محدود لما يكون قد حدث» وقد يكون وصفٌ 
آخر مختلفاً» بسبب أشياء عديدة» تشمل فى ما تشمل» المعرفة 
الخلفية» والظروف» ومنظور الرؤية» وما يهم الشاهد. وكما يذكّرنا 
فرانك كرمود (1702006ع !1 علطةء©) : 


«ومع أننا نعي أن وجهة نظر معينة عن الغالم» عما يجب أن 


يحدث. يؤثر على رواية ما يحصل أو حصلء فإننا ميّالون إلى كبت 


(19) صو بوط لعتقاقصة ك1 ,تترمعوعط سوط هسه أءنه7ة هل :72 ددست ,كآه/78ا مأكامطت 
.64 .م ,(1984 رعندهعل0 200 تجتقهاة ,تقد العملا بوعل]) علعمباعاط مد 
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هذه المعرفة في كتابة التاريخ وقراءته» ولا نطلقها من عقالها إلا 
عندما تكون على أرض الخرافة المميّذة»20 , 

والميتاخرافة في الكتابة التأريخية تزلزل» أيضاء تلك الأرض 
المميّزة» فسارد القصة (0أم1ء107 اأتهعط م زه واعتن«ه07) من عمل 
غابريال غارسيا ماركيزء يحاول أن يعيد بناء جريمةٍ بعد وقوعها بسبع 
وعشرين سنةء من ذكرياته ومن شهود عيان. غير أنه يُقال لناء قبل 
نهاية الصفحة الثانية من الكتاب» إن هذين المصدرين ليسا موثوقين 
وبصورة جذرية: «تطابقت ذكريات الكثيرين في القول إن ذلك 
الصباح كان مشعًاً بالضياء. .. غير, أن غالبيتهم وافقوا على أن الطقس 
كان جنائزياً» مع سماء غائمة منخفضة)”. ثم يتحول إلى تقرير 
قاضي التحقيق عن الجريمة المؤلف من 500 صفحة» لكنه لم يتمكن 
من استعادة سوى 322 صفحة (وهذا له مغزى). يضاف إلى ذلك» 
أن الدليل الوثائقى تكشّف عن أنه منحاز وجزئى» ذلك لأن القاضى» 
كما يبدوء كان اارجلاً يتحرّق بحمى من الأدب» (116) وليس بحنّى 
من التاريخ. 


تفيد نصوص مثل هذه أنهء من بين المسائل الخاصة بالتمثيل 
الواقع وعلاقته بحقيقة الانّساق (داخل القصة)20» فما هي العلاقة 


(20) ره «مقنماء؟ص 116 86 011 تبوع ع5 زه مأوع6 0 7716 رعلمصعع1 علصوع[ 
.109 .م ,(197/9 رقوعع8 نزألوك كلملآ لممصمط نم1 ,عع لتتطاسد0) عستنوسولقز 


(21) نز معتفاقصة!' بواماء 107 معط ع كزه ماع01 ,تعنتوعدكةا مععه© أعقمطون 

.2 .م ,(1982 ,عستكاصهللمظ عجن ]؟ بجعل؟) مووهطة]]1 جرموء1 0 
(22) كنعمة نط «رصملةأمعوع رمع 1 لقباعة؟ 1ه مسماعاط عط1» رعغتط18 .ا معل 1129 
,281655 لالأواء اتلدلا متطصسام0 عاره لا ببعلظ) اعم[ زه م معان 756 ,عله ,ععطاء ه11 
.2 .م ,(1976 
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بين الوثائق والحوافز التشكيلية في التمثيل الكتابي -التاريخي؟ يبدو أن 
منبع هذا التعقيد الإشكالي في الخرافة مابعد الحدائيّة يَمْثُلُ في 
الطبيعة النصّية لآثار الأحداث الموجودة في السجلات والتي تحؤّل» 
بعدئذِء إلى وقائع. ولأن هذه الآثار قد سبق وضعها في نصوص» 
فإنه نه يحكن ا(دفنهاء وبعثها من جديدء وإزاحتهاء ونقضهاء والتخلي 

عنها»”. ويمكن تأويلهاء والواقع هو أن هذا ما يحصل بصورة 
حتمية. والشك بقيمة الوثيقة» وتأويلها الذي يأخذ مجرأه في الكتابة 
التأريخية نلقاه فى القصص مابعد الحدائيّة مثل (.©) لبيرغر (861867) 
أو (/م«جوم نط1 ) لبارنز (قعصتة8)» أو (80161 17116 176) من 
وضع د. م. توماس (7505385 .3 .200 فقد أسهم هذا النوع من 
الخرافة في إعادة التفكير العام الراهن بطبيعة الدليل الوثائقي» فاذا 
كانت السجلات المحفوظة مؤلفة من نصوص» فهي عرضة لجميع 
أنواع التوظيف وإساءته. لقد كان السجل دائمأ محل كثير من النشاط» 
لكنه قلّما كان محل نشاط كلاني (ودتسنلمه7) واع ذاتياً كما هو 
اليوم. وحتى ما كان يعتبر مقبولاً كدليل و ثقى قد تبدّل. ولاريب في 
أن مكانة الوثيقة تغيّرت: أنه صار من المسل به أنها لا تقدم انسال 
مباشراً بالماضى» لذا يجب أن تكون تمثيلاً أو بديلاً من خلال إعادة 
التشكيل النضَّي للحدث الخام. ومع أنه يوجد في الخرافة مايعد 
الحدائيّة توجّه متناقض نحو السجلء» هناك نزاغ مقاوم لسلطتهء ففي 
رجال الصين (146 »0711 ) لماكسين هونغ كنغستون» يُبَيِّن لنا أن 
الوثائق هي مصادر للهُويّة مخلخلة جداً: فأوراق الجنسية الأميركية. 
وتأشيرات الدخول والخروج» وجوازات السفرء كل هذه تُشترى 


(23) عط ال ,.0ه ,تعصصع1 لامقطعن1 نطلا «رقأتاعططنكء120 عولة1» ,7ولم1معع100 [ 18 
ر(1983 ,كوع؟1 #عالاع1][ مأكقاط0 :113 ,تامأععمءط) كمللهدمء07ن) 07:4 عنزوككط +6د0 1206202 


3 اكلم 
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وشاع بأيسر ما يكون» فيمكن أن يثبت السجل التاريخي وجود هاري 
هوديني (نمتلناه11 813:38)» وسيغموند فرويد» وكارل يونغ 0:1) 
(#صنادء وإيما غولدمان (82ج0104© ونمدم18)ء وستانفورد وايبت 
(11ط/ما 0«مكلصماق)ء) وج. ب. مورغان (2ه5401:8 .2 .[)2 وهنري فورد 
(لعه2 ممع 8) وشخصيات أخر ىَُ في قصة دوكتورو (©114811771)» 
لكن القصة تظل صامتة وبعناد» فلا تنبس ببنت شفة عن رحلة فرويد 
ويونغ في نَمَّقَ الحب في جزيرة كوني (0هقاة1 إ0086)» بالرغم من 
أن ذلك الحادث الخرافى يمكن أن يكون صحيحا من الوجهة 
التاريخية باعتباره وصفاً مجازياً (استعارة) لعلاقة الرجلين. وهل تدنت 
قيمة تأويل دكتورو لمحاكمة أفراد أسرة روزنبرغ في سفر داتيال 776) 
(أعقاجوط« وه عأوهمهء لأنه غيّر أسماءهم إلى (508ع15388) وبذل ابنيه 
فصاراً ابئاً وابنة» والشاهد المنّهم لم يعد أحد أفراد العائلة» بل 
تحوّل إلى صديق؟ لم يحاول دكتورو أن يحل مسألة براءتهم 
التاريخية أو ذنبهم» فما فعله من خلال عملية البحث التي قام بها 
دانيال» هو كيف يمكننا أن نبدأ بفحص الوثائق بغية تأويلها بطريقة أو 
أخرى. 


فإذا لم نكن نعرف الماضي اليومٌ إلا من خلال الآثار النصيّة 
المكتوبة (وهي مثل كل النصوص مفتوحة للتأويل» دائمأ). تكون 
النتيجة هي أن كتابة التاريخ والميتاخرافة التاريخية تصبح شكلاً من 
أشكال ترابطٍ للنصوص والمراجع معمَّدٍ يعمل في داخل السياق 
المنطقى الذي لا يمكن تجتبه (ولا يبطله). ولا شك بوجود تأثير 
نظر بات النصوص ما بعد البنيوية (150[ة:ناعن0505)5©) على هذا النوع 
من الكتابةء لأن هذه كتابة تثير مسائل أساسية تتعلق بإمكانية المعنى 
وحدوده في تمثيل الماضي. ويقول لا كابرا (8512© 1.8آ)» إن التركيز 
على النصٌ «يفيد في جعل مفهوم الواقع أقل دُغماتية بالإشارة إلى 
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حقيقة أن المرء هو «دائماً وسلفاً» متورّط فى مشاكل استعمال 
اللغة*» والخطاب اللغوي. ْ 

وليس القولء. بأننا لا نعرف الماضى إلآ عبر الآثار النصيّة هو 
ذاته القول بأن الماضي هو نضّي وليس إل كما يؤكّد المذهب 
السيميائى المثالى لبعض أشكال مذهب ما بعد البنيوية» فهذا الاختزال 
الأنطو لوجي ليس فكرة مابعد الحداثية: فالأحداث الماضية وجدت 
بالمعنى التجريبي» لكننا لا نعرفها اليوم» وبالمعنى المعرفي 
(الإبستمولوجي». إلآ من خلال النصوصء» فالأحداث الماضية تُعطي 
معنى» ولا توهّب وجوداً من خلال تمثيلها في التاريخ. وهذا يعاكس 
رأي بودريار الذي يقول» إنها ختزل إلى صور زائفة» فهي بدلا من 
ذلك» تُعطئ معنى» فمعنى التاريخ لا يَمْقُلُ في «ما يؤلم» أكثر منه في 
«ما نقول أنه كان مؤلماً مرّة» ‏ ذلك» لأننا بعيدون زمنياً بعداً لا علاج 
لهء ومع ذلك». نحن مصمّمون على إضفاء معنى على ذلك الألم 
الحقيقي الذي أصاب الآخرين (وأصابنا). 

فما تفعله قصص مابعد الحداثيّةء مثل 7موعه34 4) لفاولز. 
أو (770+45 :وص1 كنامسجه) لفندلى (لإءالصةط)» هو التركيز بطريقة 
انعكاسية ‏ ذاتية قوية» على عمليات كتابة التاريخ الخرافية 
المتناقضة والاحتفاء بهاء معأًء فهي تثير مسألة كيف تدمج 
نصوص التاريخ المترابطة» ووثائقه أو آثاره في سياق خرافي 
معترف بهء بينما تستبقي قيمتها الوثائقية التاريخية» أيضا. وغالبا ما 
كانت الوسائل المادية الفعلية لهذا التمثيل المدمّج الخاصء» وسائل 
كتابة التاريخ. وهذا أمرٌ غير مفاجئ» ونخاصة اصطلاحات 
(محيطات النص»: ونذكر بشكل خاص.» هوامش الكتابة التاريخية 


(24) ,دابرعادم0) ,كاعد 1 «بم ماعط إمباعع|أعندطة وا ه8011 رونم قناهآ عاعتصتصودا 
6 .م ,(1983 رووع1 0159625113لا ااعدامن) بمعقط١0)‏ ععومناع: سل 
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وشروحهاء وأيضاً العناوين الفرعية» والمقدّمات». وأشكال الاختتام 
والنقوش ؛ وهلمٌ جرّاً. ونوع ممارسة محيطات النص التي نجدها 

في الخرافة مابعد الحداثية لا يقتصر عليها فقطء بالطبع» ٠‏ فلتفكر 

فى الوظيفة الوثائقية لروايات الصحف فى (وء1709 «بمء 4161 :جل ) 
0 (101565)» على سبيل المثال. أو يمكننا أيضاً أن نتذكر 
استعمال التاريخ في الرواية اللاخرافية» مثل 176 07 16 20/2 
(38406 لنورمان مايلر 142162 مقصدده21). وأنا أذكر هذا المؤلف 
الخاص» لأن مايلر أخطأ فيه خطأ حقيقياً في وصفه أضواء الهبوط 
على القمر على النسر. ومع أن قارئاً عارفاً أكثر منه قام بتصحيح 
الخطأ مباشرة» فإنه لم يصححةه في النصّ»ء واكتفى بإضافة هامش 
في طبعة الورق الرخيص» فيبدو أنه أراد أن يستبقي ثنائية تصويره 
الخرافي الخيالي» ولو كان خاطئاًء ومحيطات النص التصحيحية 
أيضاًء لكي يوصل إلى القارئ إشارة عن الوضعية المزدوجة 
لتمثيله لمهمّة أبولو (10آوممه): فالأحداث وقعت فعلاء ما الوقائع 
التي نقرأها فهي التي يؤلفها وصفه الراوي لها. 

ومثل تلك المقدّمات وأشكال الاختتام التي تؤطر قصصاً عديدة 
لاخرافية أخرى» فإنها تذكرنا أن هذه الأعمال هيء بالرغم من 
تجذرها في الحقيقة الوثائقية» ما تزال أشكالا مبتدعة» ولها منظور 
خاص يحوّلهاء ففي هذه النصوصء. يظهر لنا أن ما هو وثائقي قد 
مسّه الخرافي والمشكل والمبتدع مسا لظا مفرّ منه. وعلى كل حال». 
غالياً ما تكون هذه العلاقة أكثر تعقيداً فى كتابة الميتاخرافة التاريخية» 
ففي قصة 14495087 4 ) التفكيرية الانعكاسية الذاتية الخاصة بالقرن 
الثامن عشر لجون فاولزء نجد أن الخاتمة تعمل بطريقين» فمن 
جهة» هي تؤكّد على عملية تحويل الحدث التاريخي الذي انقضى 
إلى خرافة» فالشخصيات التاريخية الفعلية التي تظهر في القصة يقال 
عنها بأنها «كلها ابتداع تعدّى أسماءها». غير أن الخاتمة تغرس 
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الخرافة بقوة في الحقيقة التاريخية ‏ والأيديولوجية : لأصول من 
يزلزل التاريخ ٠‏ و«للإيمان» المجازي الحاضر للقاص الكاتب نفسه. 
وإننا نجد في قولٍ هو صدى نغمة ومشاعر صوت فاولز الخرافي في 
القصة السابقة (التفكير الانعكاسي «للقرن التاسع عشر»)» امرأة 
الملازم أول الفرنسي. أن مختتم النصٌ يؤكد: «في أشياء أخرى كثيرة 
تطورنا كثيرأ من القرن الثامن عشرء بينما بالنسبة إلى السؤال الواضح 
المركزي ‏ ما تسويغ الأخلاق للظلم الفاضح واللامساواة في 
المجتمع الإنساني؟ ‏ فلم نتقدم بمقدار بوصة واحدة» يقدم فاولز لنا 
نهايةً سُّمُيت ١خاتمة»‏ (أي» خارجية بالنسبة إلى القصة)» لكنها 
(بخلاف «الخاتمة» السابقة للنصٌ) لا تحمل توقيع «جون فاولزا. 
إذء ما الصوت الذي يخاطبنا في النهاية ذاتها؟ إن عجزنا عن الإجابة 
بأي يقين لا يشير إلى أي بنية لعقدة اكتملت بطريقة مرئّبة» وإنما إلى 
كيف نحنء ككتاب وكقراء» نرغب ونصنع خاتمة» فمهما كانت 
درجة تعقيد محيطات النص» فإنه يصعب تجاهل وجودها في مثل 
هذا النوع من الكتابة مابعد الحدائيّة. وقد أشار وليام غاس قائلاً إن 
القصةء ومنذ البداية» كانت وما تزال «اشكلاً مزعجاً للواقع»”*"', 
وبدت معركة كاتب القصة المستهدف الواقع» بالنسبة إليه» معركة ما 
بين المعطيات (2818) والتصميم (مونزوء<1)» (95). لذاء إن الاستعمال 
مابعد الحدائى الواعى لمحيطات النص لتمثيل المعطيات التاريخية 
داخل التصميم القصصي يمكن اعتباره أسلوباً اصطناعياً بمقدار كبير 
وغير مترابط ترابطا عضويا للقيام بعمل ما كانت القصص تعمله على 
الدوام. ومن المؤكّد أن هذا صحيح. غير أنه غريب وغير مناسب» 
وغرابته متعّمدة» كأسلوب لتوجيه انتباهنا إلى العمليات ذاتها التي بها 


(25) تاممستة تعاعه لا بوع[!) وبرددس :4م17 ع[ “زه كمانمناطه8 ,وموت .11 سمتاللت8ا 
.6 .م ,(1985 رمعأقناطع5 320 
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نفهم ونؤول الماضي من خلال أشكاله التمثيلية النضّية - سواء أكانت 
في التاريخ أو فى الخرافة. 


إن كتابات محيطات النص التاريخية (وبخاصة الحواشي» 
والإدخال النضّى للوثائق المكتوبة) هى بمثابة اصطلاحات تستعملها 
الميتاخرافة التاريخية وتسىء استعمالهاء وقد تكون انتقاماً من ميل 
بعض المؤرخين لقراءة الأدب كوثيقة تاريخية» وليس إلآ. ومع أن 
صحة التصوّر الموضوعي وغير الإشكالي الخاص بالتوثيق في الكتابة 
التأريخية قد تعرّض للشكء» كما كنا قد رأيناء فإن ظاهرة استعمال 
محيطات النص ظلّت الشكل النصّي الرئيسي الذي به يتحقق هذا 
التصديق. ومع أن الناشرين يكرهون الحواشي (فهي مكلفة مالياء 
وهي تقطع انتباه القارئ)» فإن محيطات النص هذه كانت دائما ولا 
تزال مركزيةً لممارسة الكتابة التاريخية» ولكتابة السرد القصصي 
المزدوج للماضي في الحاضر. 

إن الميتاخرافة التاريخية» وبعددٍ من المعاني» هي مَثَلْ أكثر 
وضوحاً عن السرد القصصي المزدوج» حتى أننا بنظرة مختصرة على 
وظائف الحواشي في مثل قصة فاولز امرأة الملازم أول الفرنسي تبين 
لنا الدور الذي تؤدّيه الإحاطة بالنصوص التاريخية في الميتاخرافة. 
وهنا ثُثار خصوصية التاريخ الاجتماعي والأدبي الفيكتوري 
(سهتوماءة؟) (بالترادف مع القصة الخرافية والتعليق الميتاخرافي) من 
خلال حواشي توضّح تفاصيل عن العادات الجنسية» أو المفردات» 
أو السياسة» أو الممارسات فى الزمن الفيكتوري. وتستعمل» أحياناًء 
حاشية تقدم ترجمة للقراء الحديثين ممن لا يقدرون على ترجمة اللغة 
اللاتينية بسهولة أسلافهم الفيكتوريين. وهذا يتعارض بوضوج 
(وبصورة تهكمية) مع رأي لورنس ستيرك (516526 ماق 1) الوارد 
في (4:ه!5 «مهمكة2). والمفيد بأن القراء والمعلقين يشتركون 
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بخلفية تربوية م معينة. ومن الواضح أن جزءاً من هذه الحواشي مابعد 
الحداثية هو د نص إضافي يرجعنا إلى عالم خارج القصة» غير أن ثمَة 
شيئاً 5 آخر يجري هناك : فمعظم الحواشي ترجعنا إلى نصوص أخرى» 

نعنى إلى أشكال تمثيلية أخرى» أولأء وإلى العالم الخارجي» لكن 
بطريقة غير مباشرة من خلالها فقط. 

وهناك وظيفة ثانية للإحاطة بالنصوصء» وهي وظيفة الانتقال من 
موضوع إلى آخرء على نحو رئيسي» فقراءة القارئ الخطية المتّصلة 
يقطعها وجود نصٌ أدنى على الصفحة ذاتهاء وهذا التقطعٍ التأويلي 
يحؤل الانتباه إلى شكل الحاشية المزدوج أو الثنائى جداً. ونحن 
نعرف أن الحواشي في الخطاب التاريخي» هي» غالباً.» ما تكون 
المكان الذي فيه تُعالجَ وجهات النظر المتعارضة (والمهمّشة في 
النصّ)» ولكننا نعلم أيضأء أنها يمكن أن تقدم تتمة للنص الأعلى» 
أو أنها غالباً ما تقدر أن تقدم قوة سلطة معرفية لدعمه. وفي 
الميتاخرافة التاريخية» نجد أن الحواشي هذه تُكتب وتُبتَدع بما يشبه 
المفارقة. وفعلاًء هى تعملء هناء كإشارات انعكاسية ذاتية لتؤكد 
للقارئ فيطمئن للمصداقية التاريخية لشاهدٍ ما أو لسلطة حصل 
الاستشهاد بهاء وفي نفس الوقت» هي تقطع قراءتنا - أي خلقنا ‏ 
لقصة خرافية كليّة متّسقة. وبكلمات أخرى» نقول» إن هذه الحواشي 
تعمل جذبا نحو المركز ونبذا بعيدا عن المركز. وقد سبقت جذور 
هذا النوع من الممارسة المابعد حداثية» فَكرُ في الحواشي في 
(عع17/1 5 71هع 176 1) . 

إن الانعكاسية الذاتية الميتاخرافية التى تحدثها مفارقة الحواشى 
المابعد حدائية الشاملة للسلطة الممئّلة والمقاوّمة واضحدةٌ فى قصص 
مثل ([«ممصة) لألاسدير غراي (8+© 4125011) حيث يدمج النص 
حواشي التعليق الشخصي التي تشير بدورهاء أيضاء إلى مجموعة من 
الصيغ الهامشية (والواقع هو أنه كان «فهرساً من المواد المنتّحلة»). 
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والتى» هي» بدورهاء لعبة ساخرة تتعلق بشروحات هامشية موجودة 
فى أدب سابق مثل الذي نجده فى (ععله17 و'سموء«:ن1) ذاتها أو 116) 
(6 11711 11 1/112 07 1817716 . وإن ميتاأخرافة ذات بنية صينية مقفلة 
مثل هذهء غالباً ما تفسد (ولذاء تبرز) التوازن العادي والعرفي للنصٌ 
الأوَلى والحواشى المحيطة بالنص الثانو ية التقليدية أو التعليق. وأحياناً 
تغمر الحواشي. النصّ حتى الابتلاع, كما في ”دام 176 [0 55ل) 
(70171471آ1آ لبويغ (عنناط) . وفي هذه الحواشي الغلابة المسيطرة» نجد 
السخرية في توثيق المراجع التوضيحية البسيكولوجية التحليلية أنها 
غالباً لا توضّح سلوك الشخصيات إطلاقاً ‏ الجنسي أو السياسي» 
فتصبح سلطة شكل ومضمون الحاشية المفترضة اصطلاحياً عرضة 
للشك. إن لم تدمّر تدميراً كاملا. وهناك تجريد من الطبيعة مماثل 
تقوم به محيطات النصٌّ يختص بالأسبقية» والأصل» والمرجعية 
يمكن مشاهدتهء أيضاًء فى محيطات النصٌ الكلاسيكية الأخرى التى 
نوقشت كثيراً مثل: (500 ملوط) لنابوكوف (#معامطة01) و(هه©) 
لدريدا. 

وهناك ازدواجية استعمال وإساءة استعمال للتوقع العرفي ترافق 
أشكال أخرى من محيطات النصّ الميتاخرافية» مثل عناوين الفصول 
والعبارات المقتبسة التي تتصدرها وتوحي بفكرتها العامة. ومثلما هي 
الحال مع الحواشي ٠‏ والمقدمات والخاتمات» نجد أن هذه الو سائل 
تتحرك في اتجاهين في نفس الآن: فهي لتذكيرنا بقصصية (وخرافية) 
النصّ الأولىء» ولتؤكد على واقعيّته وتاريخيته. وفي قصص مثل قصة 
(26115) لجون بارت» نجد أن عناوين الفصول الزائدة والمتعمدة 
تشير إلى خرافية وتنظيمية التنميط الذي يناقض التمثيل الحقيقي الذي 
يوحي بهاء عرفياء استعمال شكل الرسائل الرسولية. وهناك» من جهة 
أخر ى قصص مثل 11/6 له110114) لأو دري توماس و1760 176) 
(اتمدده 177 15م 1ن الاء ةا بقلم فاولز تستخدمان أقو الا مقتسبة لتوجيه 
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القارئ إلى نص تاريخي حقيقي معيّن يعمل في داخله (أو ضده العالّمُ 
الخرافي» بصورة معقدة. وتمنع هذه المحيطات للنصٌ القارئ من 
الميل إلى التعميم والتأبيد. أي لإزالة التاريخ. وفي قصة فاولز يُؤكّد 
على الخصوصية التاريخية لا للفيكتوري والمعاصر»ء كليهما. وهذا 
سبيل آخر»ء يعمل فيه الأدب مابعد الحداثيّ على مقاومة (من الداخل) 
أي دافع قصصي نحو الكليّة. ومقابل استذكار تعريف ليوتار لحالة 
مابعد الحداثيّة على أنها تلك الحالة التي تتميّز بارتياب ناشط بالقصص 
السيّدة الكبرى التي اعتدنا على استعمالها لكي نفهم عالمناء فإننا نجد 
أن التأكيد القويّ على الخصوصية التاريخية والاجتماعية للعوالم 
الخرانية لهذه القصص يؤديء فى النهاية» إلى توجيه الانتباه» لا إلى 

يلائم القصة السيدة ة الكبرى» بل. عوضاً عن ذلك» إلى ماهو [ 
مستثنى» وهامشي» ومقيم على الحدود ‏ إلى جميع تلك الأشياء التي 
تهدّد الأمن (الوهميء, لكن المريح) للخطابات اللغوية المركزية» 
والكلية والمسيطرة العائدة إلى ثقافتنا. 


ومهما كان شكل محيطات النصّ». سواء أكان حاشية أو قولاً 
مقتبساً أو عنواناء فالوظيفة هي في خلق فسحة لتداخل نصوص ' 
التاريخ داخل نصوص الخرافة. مع أن الأمر بالنسبة إلى المؤزخ 
مختلف. فإن مثل «تداخلات النصوص» هذه.ء يُنظر إليها بمفردات 
مختلفة: فهي دليل وثائقي. غير أن الأمرء كما كنا رأيناء وهو أن 
المؤرخين كان عليهم أن يواجهواء وبصورة متزايدة تحذّياتٍ لثق: 
التقليدية بموثوقية الوثائق كمستودع للحقيقة.. وأنها هي ما تسمح لهم 
بإعادة تأليف الأحداث التجريبية الخام وتحويلها إلى وقائع تاريخية 

يقة لا إشكال يعتريها. ودائماً ما كانت توجد تراتبيّة ضمنية أو 
صريحة لمصادر الوثائق للمؤرخين: فالوثيقة الأبعد عن الحدث 
الفعلي هي الوثيقة الأقل موثوقية. غير أنه» سواء أكان المؤرخون 
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يتعاملون مع تقارير معلومات مباشرة وسجلاتء أو مع بيانات شهود 
عيانء فالمسألة هي أن المؤرخين يتعاملون مع أشكال من التمثيل؛ 
ومع نصوص» هم يعالجونها في ما بعد. وإن إنكار فعل المعالجة 
هذا يمكن أن يؤدي إلى نوع من إضفاء قوة سحرية على السجل؛ 
فيتحوّل إلى بديل عن الماضي. أما في القصص المابعد حدائية» مثل 
(00 471111 ) لكر يس سكو ت 1م56 متسطح)ء أو ص نبزع 141 34) 
0711476 لرشدي» فإن التوكيد هو على تجريد طبيعة الوثائق فى 
الكتابة التاريخية والخرافية كليهماء ؛ فلم تعد الوثيقة قة تذعي أنها وسياة 
شفافة لحدث ماض»ء فهي» عوضاً عن ذلك؛ الأثر المحوّل عن 
الماضي نضّياًء فلقد وظف د.ا م. توماس نص بيانٍ شاهدٍ عن :طه8) 
760 لدينا برونيشيفا (هلاعطعنده:2 1(109) فى عمله 771:6 176) 
8/0160 غير أن هذا البيان كان قد أقصي بعيداً عن الحدث التاريخي 
بصورة مزدوجة: فكان سردها الأخير لتجربتهاء كما رواها أناتولي 
كوزنيتسوف (206]5097لاك1 216011مة) فى كتابه (707 8651). لا يمسك 
المؤرخون بالحدث بطريقة مباشرة» وكلّية إطلاقًء بل بطريقة ناقصة 
وحرفية ‏ عبر الوثائق» أي» عبر نصوص مثل هذه. والتاريخ لا 
يصف ما كان الماضى» بل هو يخبر عما ما يزال من الممكن معرفته 
عنه - وبالتالي تمثيله. 


ما المؤرخون سوى قراء وثائق مجزأة؛ وهمء مثل قراء 
الخرافة. يملأون الفجوات» ويخلقون بُنى 3: يمد تنظيمية يمكن أن تزيد من 
تمزقها بتناقضات نصيّة جديدة تفرض تشكيل نماذج كلية جديدة. 
وبتعبير ليونيل غوسمان: «إن رواية المؤرخ لا ثُبنى على الحقيقة 
الفعلية ذاتهاء أو على صور شفافة عنهاء وإنما على دالات يحولها 
عمل المؤرخ نفسه إلى إشارات» فليست هذه هي الحقيقة الفعلية 
التاريخية بالذات» وإنما إشارات المؤرخ الحاضرة التي تحدد وتنظم 
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السرد القصصي التاريخي»". ويشير غوسمان إلى استعمال 
محيطات النصّ على أنها إشارة هذا الانشقاق الأنطولوجي ذاتهاء 
يقول: «إن انقسام صفحة الكتابة التأريخية (بواسطة الهوامش) هو 
شهادة على الانقطاع بين «الحقيقة الفعلية» والسرد القصصي 
التاريخي» (32). غير أن تلك «الحقيقة الفعلية» هي حقيقة نصيّة ‏ 
بالنسبة إلينا اليومء على الأقل» فما تقترحه الميتاخرافة التاريخية هو 
الإقرار بالمسؤولية المركزية التي تة تقع على عاتق المؤرخ وكاتب القصة 
على السواء: أي مسوليتيهما كصائمي المعنى من خلال التمثيل. 


والنصوص مابعد الحدائيّة» ومن دون توقف» تستعمل وتسيء 
استعمال الوثائق التاريخية الفعلية والتوثيق بطريقة هدفها التوكيد على 
الطبيعة غير الثابتة لأشكال تمثيل الماضى تلك والشكل القصصي لها 
الذي نقر أى ففى كتاب (آع:7ه 14 ع4 مض ) لكو رتازار (مقعماده) : 
والمترجم إلى 200 شكل إقحام قصاصات 
صحفية في النصّ الذي نقرأه تمزقاً شكليّاً وتأويلياً. وإن إعادة إنتاجها 
مطبعياً (بطبعة مختلفة عن جسم النصّ) تؤكد على دور الموثوقية التي 
لمحيطات النص فيهاء ٠‏ فهي تؤدي دور نوع من الملصّقات 
(وء001128©)» ولكن بطريقة ة تهكمية فقطء ذلكء» لأن ما ألفته عن 
طريق إدماج القطع ليس أي قطعة حقيقية فعلية عن مرجع حقيقي 
فعليء. بل - مرة ثانية ‏ هو تمثيله النصي. وقد قيل عن طريق 
المناقشة أن الشكل التلصيقي هو الشكل الذي يبقى تمثيليا بينما يظل 
منفكاً عن الواقعية من خلال تمرّقه وانقطاعه. وإن استعمال كورتازار 


(26) مه طملاعنالمصصع8 نع تدمعت[ لصة 139م »)1811560‏ ,مقصوومن ٠‏ اعتده1آ1 
زه و18 256 عله ,تلع جم معط له صقصفت .8 أمعط180 نمز «رععصقة]1 1 لتولة 
أن واذوهء جتدنا :كنا بدمعتلد11) ع داجما عفدنا أمعانماولط 0انه ج10 رتم6 1ق :1015107 

32 .م ,(1978 رووعم2 اأقممع15 1لا 
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ملصقات من قصاصات الصحف المدرجة في النصّ الخرافي 
كمحيطات للنصٌ لا يشير فقط إلى الخلفية الاجتماعية والسياسية 
الفعلية لعمل القصةء بل» أيضاًء إلى أن معرفتنا بتلك الخلفية هي 
دائماً معرفة متنقلة من موضوع إلى موضوع : فنحن نعرف الحقيقة 
الماضية (والحاضرة؟)» غالباء من خلال النصوصء التي تسردها من 
خلال أشكال تمثيلية» تماماًء كما ننقل معرفتنا التاريخية عبر أشكال 
تمثيلية أخرى» فالكتاب (كما يوحي بذلك عنوانه) هو كتيّب تمارين 
لصغير الثوّار مانويل» والصحف والمجلات هي النصوص التسجيلية 
وأشكال تمثيل التاريخ المعاصر. وفي (9 8:11 عتاؤ:2) لكوفر كانت 
مجلتا تايم (©:711) و نيويورك تانمز (72:65 /707 ©27) بمثابة وثائق 
أو خرافات وثائقية - لأميركا القرن العشرين» وهي التي تكوّن 
خلاقي ومستغلي الأيديولوجيا بالذات. 


وهناك وظيفة أخرى لإدخال الوثائق التاريخية الفعلية» بشكل 
محيطات نص في القصص الميتاخرافية التاريخية يمكن ربطها بالتأثير 
المعروف باسم تأثير بريخت التغريبي: فمثل الأغاني في مسرحياته: 
كان للوثائق التاريخية التي أسقطت في داخل الخرافات» إمكانية 
التأثيرء من خلال إيقاف أي وهم يختص بتحويل القارئ إلى مشاركِ 
متعاونٍ واع» وليس إلى مستهلك منفعل. وقد تكون قوة التحذي 
الأيديولوجي البريختي (82608180) موجودة في نماذج الفن التي 
تُدخل النصوص التاريخية بطريقة واعية جدا وبشكل ماّي» ففي 
3467 01116)) لماكسين هونغ كنغستون» وضعت وثائق القانون 
الأميركي المتعلقة بالمواطنين الصينيين كمهاجرين بمحاذاة السرد 
الخرافى للحقائق الفعلية للمعاملة الأميركية لعمال سكك الحديد 
الصينيين. ويبدأ أحد الفصول بتمثيل هذه الوثيقة : 

«إن الولايات المتحدة الأميركية وإمبراطور الصين يتشرفان 
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بالاعتراف بحق الإنسان الثابت والذي لا يُحوّل فى تغيير موطنه 
وولائه» وأيضاً بالمنفعة المتبادلة في الانتقال الحر («م هيع 1/11). 
والهجرة على التوالي لمواطنيهم ورعاياهم من بلادٍ للإقامة في بلاد 
أخرى (0002ق2عنمم8)ء لأهداف الاستطلاع والتجارة» أو كمقيمين 
دائمين. البند الخامس لاتفاقية برلنغايم (عتطقع سصتاعس8) الموقعة في 
واشنطن د. س . (.0 .12 هم)غقصنطمة7). 28 تموز/ يوليو 01868 وفى 
بيكين (8منا»©)؛ 23 تشرين الثاني/ توفمبر 2701869 ْ 

وقبل نهاية عام 1878 لم يطلب إلا من صيّادي الأسماك 
الصينيين في كاليفورنيا (18ه:م6ذلة©) أن يدفعوا ضرائب عن الصيدء 
وقبل نهاية عام 21882 أقرٌ أول مرسوم استثناء للصينيين» يمنعهم من 
الدخول إلى البلاد للعيش فيها لمدة عشر سنوات» وقبل نهاية عام 
3 أصدرت المحكمة العليا للولايات المتحدة مرسوماً مفاده أن 
لمجلس النواب (00282655©) الحق بطرد أفراد عرق مسن الأعراق 
«يبقون غرباء» ولم يتخذوا خطوات ليصيروا مواطنين»: ويكونون 
عاجزين عن أن يصيروا كذلك» وذلك وفقاً لقوانين الهجرة» 
(والتشديد من صنعي» 3). ويبدو أن المحكمة العليا لم تكن واعية 
للسخرية الكبيرة الواردة في «22 - 0805» المتعلق بعدم صيرورة 
المهاجرين الصينيين مواطنين» عندما يمنعون من ذلك بواسطة 
القانون» فالأثر الأيديولوجي قويّ جداًء هنا. 

وعلى كل حالء تجدر الملاحظة أنه فى خرافة مثل هذه 
وبالرغم من الانعكاسية الذاتية الخرافية» فإن الجهاز العام للواقعية 
القصصية قد استبقى بمعنى من المعانى» فعلى سبيل المثال» إن 
إعادة إنتاج صفحات من مجلة (21716ه ج11 1 | ع0 لعام 1/36 


(27) ,(1980 ,عسكسوالهظ جه" بع1) عاط مضات ,ومأوومن؟! عمن1ا عسمتحدك3 
.150 .م 
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في قصة (#01عه34 2)4 تقدم سياقات أخرى خارجية للخرافة» حولت 
إلى نص. ولهذه الوثائق مكان تحقّق ذاتي في القصةء لكن هذا هو 
دائماً المكان الذي ينطوي على مفارقة: فهناك التأكيد على وجود 
مرجع خارجي والتذكير المناقض أننا لا نعرف ذلك العالم الخارجي 
إل من خلال نصوص أخرى. إن استعمال محيطات النضّ كأسلوب 
شكلي للتداخل الصريح للنصوص ينفع ويدمّر جهاز الواقعية ذاك 
الذي ما يزال نموذجياً في النوع القتصصي حتى في أشكاله الأكثر 
ميتاخرافيّة. وإن اللعب التهكمي بما يمكن أن يدعى زخارف التمثيل 
الواقعي ازداد مؤخراً» وربما كان ذلك؛ بسبب الزخارف الجديدة 
التى قدَّمتها لنا التكنولوجياء فآلة التسجيل المحبوبة» على سبيل 
المثال» قدذمت لنا «الكتاب المحكى» (مقابلات مسجّلة» منقولة 
ومحرّرة) والقصة اللا خرافية المبئية على «وثائق مسجّلة على آلة 
التسجيل يمكن أن تبدو أنها تبعد القاصّ وتسمح بوصول مباشر إلى 
الواقع الفعلي ‏ مع أن هذا لا يكون إل إذا تجاهلنا الأثر التحريفي 
الذي يمكن أن يكون لعملية التسجيل ذاتها على المتكلمين. إن قصةٌ . 
ميتاخرافية ساخرة لها هذا التمظهر الموضوعي تتخحُذ. أحيانأء شكل 
الوعى النصّى الشديد لعملية التسجيل الشفهى [(كما فى (0107عومه27) 
لجوليو كورتازار (#مفاده» منلدة) أو فى علا إن مس1 216) 
ْ (170714 لجاك هودجنز (همنعله11 عا120)]. ْ 

وعلى كل حال إن ما يشير إليه مثل هذا التحريف على سبيل 
السخرية مابعد الخدائيّة» بمعنى من المعاني». هو الاعتراف بأن هذه 
ليست إلا تحديئات لزخرفات الواقعية السابقة: نعنى المنقولات 
الكتابية المكتوبة لبيانات شفهية. وهذه وضعت بصورة ساخرة 
ميتاخرافية في 3448801 4) مع مظهر موثوقية» لكن بوجود فسحة 
للخطأ أوسع ومعلنة أو (لملء الفجوات بطريقة خرافية). والكاتنب 
الذي يسجل باختصار شهادات الشهود الذين كان التحقيق جارياً 
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معهمء يسلم بالقول: «وعندما لا أستطيع. أن أنسخ طويلاء فإني 
ابتدع. لذاء» يمكنني أن أشنق رجلاء أو أعفو عنهء وليس ثمّة عمل 
أكثر حكمة من ذلك2*©. وتستعمل كتابة الميتاخرافة التاريخية» أيضاً 
بعضاً من الزخارف الأجدّ لكى تحاكى ثقافةً شفهية أعيد إنتاجها 
إلكترونياً» بينما تظل» دائماًء واعية أن القارئ يصل إلى تلك الصورة 
الشفهية على شكل مكتوب فقط. وكما يصف الوضع كاتبٌ القصة 
رونالد سوكينيك (اعتهعلن5 80814) «الخرافة تستلزم» في النهاية» 
طباعة على صفحات» وليس ذلك وسيلة عرّضّية من وسائل الإنتاج 
والتوزيع» لكنه ذو علاقة بالوّسَط جوهريا»'9©. 


وفي حين كان التقليد الشفهي مرتبطاً بصورة مباشرة بالنقل 
الثقافى للماضى ولمعرفتنا عن الماضى» صار دوره فى الخرافة مابعد 
الحدائيّة مرتبطاً بزخارف الواقعية التي تعوّل عليها محيطات النصّ. وإن 
الرغبة فى الحضور الشفهى ذي الموثوقية الذاتية تقابله الحاجة للثبات 
بو اسطة كتابتف ففى 8007 818 زه 5م411 1م:7 776). حاول رودي 
ويب 522025 وبطريقة انعكاسية ذاتية» أن يمسك بالطباعة 
وبالخرافة شخصيةٌ تاريخية جوهرها صوته. وكان عليه أيضاً أن ينقل 
القوة اللغوية البلاغية والطقسية الخاصة بالكلام الهندي الشفهي إلى لغة 
إنجليزية مكتوبة. وقد ازداد تعقيد محاولة تقديم الحضور الشفهي 
لواقعة الدب الكبير التاريخية على ويب» بسبب الافتقار إلى ملفات 
(وأقل من ذلك تسجيلات) عن الخطب العظيمة التي ألقاها خطيب 
كري (©16©). غير أن الوعي الذاتي النضصي للقصة بشنائية الشفهي/ 


(28) ,عجة) سمطتهصول :صممقدمآ بممتلاه0) :متممعه1) امعومكلة 4 ,ععابجهط سطامل 
3 .م ,(ر1985 


(29) «مناعةط كر أاعلم 116 7م كترمتدوء 216 «تبتمظ :2 بعاعتمع ابه 2210ه10آ1 
.46 .م ,(1985 رموعءط تاتسرعاتدلآ وامستلاآ منتغطنيده5 نعالابوولموسقل8 بعلهلممطعهت) 
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الكتابى هذه يشير إلى الإدراك الثلاثى الساخر للنصّ» وهو: أن 
الحضور الشفهي الديناميكي للدبّ الكبير في الماضي يمكن نقله إلينا 
اليوم في طباعة ساكنة وأن القوة الخطابية التي تعرّت الكلمات يمكن 
التعبير عنها بالكلمات فقطء وربماء أمكن تمثيل حقيقة الواقعة 
التاريخية بقوة» اليوم» في خرافة قصصية ذات وعي ذاتي. 

وتعمل الرسوم التوضيحيةء وبخاصة الصور الفوتوغرافية» 
بالطريقة ذاتها مثل محيطات النصٌ الأخرى بالنسبة إلى جهاز الواقعية 
القصصية. ولا يفاجئنا أن يكون هذا صحيحاً فى ميتاخرافة الكتابة 
التاريخية. وكما كنا قد رأيناء فإن الصورة الفوتوغرافية تقدم الماضي 
حضوراً والحاضر بشكل تاريخي حتمي» فكل الصور الفوتوغرافية 
هى :2 وبالتعريف؛ أشكال تمثيلية للماضى ٠»‏ ففى «أعلاه17/7 ع0171)) 
16 س/جبنماى يعيد مايكل أونداتجي» وبمحيطات النص» إنتاج الصورة 
الفوتوغرافية المعروفة والوحيدة لموسيقي الجاز (1822) المبكر بودي 
بولدن (801065 8449). وهي الصورة التي التقطها إي. ج. بيلوك 
(8611069 .1 .8). وفي هذه المتياخرافة الشاملة لسيرة ذاتية» وُظف 
حضور بيلوك في القصة ودخول القاص كمصور فوتوغرافي (وككائب 
أيضاً) لوضع الموسيقى المنسابة» والمتحركة وغير المسجّلة لبولدن 
المجنون والصامت في النهاية» بجوار التسجيل على الورق الساكن 
والمختصرء لكنه باق وذلك بواسطة التصوير الفوتوغرافي وفن 
السيرة الذاتية. غير أن شكلى التسجيل أو التمثيل كليهما يدلان» 
فقط. على غياب المادة المسجّلة فكلاهما يسجلانء ولكنهماء 
وبمعنى حقيقي يزيّفان» أيضاء الواقعي الذي يمثلانه. وهذه هي 
مفارقة مابعد الحدائي. 

وفي (6140/ه1 4 يقدم بارت طريقة أخرى للنظر إلى 
التصوير الفوتوغرافي وإلى التاريخ: وهي طريقة يبدو أنها توضح. 
على نحو أفضل» الجاذبية نحو الصور الفوتوغرافية المحيطة باللص 
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في مجال الخرافة مابعد الحدائيّة» فقد قيل إن الصور الفوتوغرافية 
مرجعيّتها فيها: فهناك شيء حقيقي وُضِعَّ مرةً أمام العدسةء ومع أن 
ذلك حدث مرة واحدة فقطء فإنه يمكن تكراره على الورق. وكما 
يقول بارت: «لقد كان الشىء موجوداً هناك فى الماضي. 
فالصورة الفوتوغرافية تصادق على صحة ما كان موجوداً هناك وما 
تمثّلهء وتقوم بذلك بطريقة تعجز عنها اللغة» فلا غَرْوَ أن يكون 
كاتب الميتاخرافة التاريخية» وهو متشبّثُ بمسألة تمثيل الماضي 
نفسهاء قد يريد أن يلتفت إلى مماثلات ووحيء إلى هذه الوسيلة 
الأخرى للإعلام» وإلى هذه «الشهادة عن الحضور) (87)» وإلى هذا 
التدمير المتناقض والتمثيل الموثق للحقيقى الذي انقضى. وكما كنا 
رأيناء لقد كانت الرؤية الموحية لوالتر بنيامين هى التى أفادت أن 
التصوير الفوتوغرافي يدمّر أيضاً الفرادة الرومانسية وموثوقيّة التأليف. 
وهو هذا التدمير الذي تبرزه الخرافة مابعد الحدائيّة أيضاً في التناقض 
الثابت في قلب استعمالها للتمثيل الفوتوغرافي المحيط بالنصٌ : 
فالصور الفوتوغرافية ما فتكت أشكال حضور لأشكال غياب» فهي 
تثبث الماضي وتفرغه من تاريخيّته. والتصوير الفوتوغرافي مثله مثل 
الكتابة» هو تحويل بمقدار ما هو تسجيل» والتمثيل باللغة أو بالصور 
هو دائماً تبدّل» وله دائماً سياسته. 


إن الإدخال المابعد حداثيى لمحيطات النصّء أي لهذه الأنواع 
المختلفة للآثار التاريخية للأحداث» التى يسميها المؤرخون وثائق - 
سواء أكانت قصاصات صحفء. أو بيانات قانونية» أو أمثلة توضيحية 
فوتوغرافية ‏ يجرّد طبيعة السجل ويبرز نضّية تمثيلهء في المقام 


(30) ,نرامه عمامطط ‏ جه كرمتوء1له 18 2 نملاعسط ‏ هرجه ,وعطامه8 لصداه ]1 
,6 .ص ,(1981 ,ص1 لصة للنتط عاجملا بجعل3) لندبجه]1 لتمطعن] نزط لع 2أقمق]' 
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الأول. وتظهر هذه النصوص الوثائقية فى حواش» وأقوال مقتبسة. 
ومقدّماتء وخاتماتء وهيء أحياناً. تُقذف مباشرة فى داخل 
الخطاب اللغوي الخرافىي» كما لو فى ملصّقة (©0011286). وما يفعله 
كلّها هو طرحء وللمرة الثانية» ذلك السؤال مابعد الحداثيّ المهم. 
وهو: بأي مقدار من الدقة نحن نعرف الماضي؟ لقد رأيناء وبصورة 
حرفية» فى هذه القصص الآثار المحيطة بالنصّ التاريخية» وخطابات 
أو نصوص الماضىء ووثائقه» وأشكاله التمثيلية القصصية. غير أن 
النتيجة الأخيرة لكل هذا الوعي الذاتي ليست لتقدم لنا أي أجوبة 
على ذلك السؤال» بل فقط لاقتراح أسئلة أكثر إشكالية. كيف يمكن 
أن تبدأ الكتابة التأريخية (وأقل من ذلك الخرافة) بمعالجة ما دعاه عم 
سام كوفر 5877 1121 0065): «العبث المميت المنحرف عن 
الواقع؟2 . 
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الفصل الرابع 


سياسة الأثر الأدبي الساخر (البارودي) 


التمثيل مابعد الحداثي الساخر 

القصة الساخرة أو الأثر الأدبى الساخرء وغالباً ما يُدعى هذا 
الأثر قولاً مستّشهداً به ساخرأء أو أثراً أدبياً خليطاً يحاكي أساليب 
آثار أدبية أخرى بصورة ساخرة (عاءناكة2): أو كتابة مخصّصة لغرض 
محدّد وساخرة» أو تناصاً ساخراً - والذي يعتبره عادةً كلا المنتقصين 
من قيمته والمدافعين عنه مركزياً لمابعد الحدائية ثية. بالنسبة للعاملين فى 
مجال الفن» يُقال إِنْ مابعد الحداثي يستلزم تنقيباً في المدّخرات 
الصورية للماضي لإظهار تاريخ الأشكال التمثيلية لني تلفتنا إليها 
القصةٌ البارودية. ويكلمات أبيغيل سولومون - غود !ا ' انمعنطة) 
(ننه046© - دمصواه5 الرائعة؛» إن حداثوية دوشان (مستهطءتط) 
المعَدَّة والجاهزة» صارت مابعد حدائيّة «سبق إعدادها». غير أن هذا 
التكرار التهكمي لماضي الفن ليس حنيناً إلى الماضي» فهو نقدي 





(1) نصذ «وطمممعمامطط اعم ععاكمة رطمممومامط2» بدعله-دمتدو[له5 القواطهم 
عاعن 7" بجع لظ) وبمننه عدم مروع ل ع رطاخل عتتدعهق7 وارلا أ ,.له ,ؤنالو/لا وواعءه8 ' 
,6 مم ,(1984 بعصنله© بقل بدمغاده8 باعة نزعقعهم طعا حده0) 06 تمناعقنا 8 اولح 
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دائماً. كما أنه ليس لاتاريخياً أو تجريدياً للتاريخ. وهو لا ينزع الفن 
الماضي من سياقه التاريخي الأصلي ويشبهه فيدمجه في نوع ما من 
مشاهد الحاضر. فعوضا عن ذلك» تشير الكتابة الباروديّة الساخرة» 
عبر عملية مزدوجة». تشمل الإدخال والتهكم؛ إلى كيف جاءت 
أشكال التمثيل الحالية من أشكال تمثيل ماضية» وما هي النتائج 
الأيديولوجية التي تشتق من الاستمرارية والاختلاف. 

وتقاوم الكتابة الباروديّة افتراضاتنا الإنسانية الخاصة بالأصالة 
الفنية والفرادة وأفكارنا الرأسمالية عن التملك والملكية. وبفضل 
الباروديا - ومثل أي شكل من الأشكال إعادة الإنتاج - خضعت فكرة 
الأصلي من حيث إنه النادرء والمفرد» وذو القيمة (بلغة الإستطيقا 
والمصطلحات التجارية)» للشك. وهذا لا يعنى أن الفن فقد معناه 
وهدفهء بل إنه سيأخذ معنى جديداً مختلفاً» وأن لا مفرّ من حصول 
ذلك. وبكلمات أخرى نقولء إن الباروديا تعمل على إبراز سياسة 
التمثيل. ولا داعى إلى القولء» إن هذه ليست النظرة المقبوله عن 
الباروديا مابعد الحدائيّة» فالتأويل السائد هو أن المابعد حدائية تقدم + 
استشهادات من الأشكال الماضية تجريدية للتاريخ» وتزينية وفارغة 
من القيمة» وأن هذا هو الأسلوب الأنسب لثقافة كثقافتنا المغمورة 
بالصور. وبدلاً من ذلك» أودّ أن أناقش أن الباروديا مابعد الحدائيّة 
هي شكل من أشكال الاعتراف بتاريخ أشكال التمثيل» وهو تجريدي 
وتعقيدي للقيمة (والاعتراف بالسياسة عبر التهكم). 

ومن الملفت أن نفراً قليلاً من المعلّقين على مابعد الحداثية 
يستعمل كلمة «بارودي». وأظن أن السبب يعود إلى أنها ما تزال 
مصبوغة بأفكار تنتمى إلى القرن الثامن عشر مثل الذكاء والسخرية. 
غير أن ثمّة مناقشة يمكن إنشاؤها مفادها أن ليس علينا أن نتقيّد بمثل . 
تلك التعاريف للباروديا المحدودة بحقبة زمنية» وأن أشكال فن القرن 
العشرين تعلمنا أن الباروديا لها مدى واسع من الأشكال والمقاصد ‏ 
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بدءا من تلك السخرية الذكية إلى ما هو مضحكٌ لعوب إلى المحترم 
احتراماً جذّياً. يستشهد العديد من النقآد بمن فيهم جايمسون» بقول 
مابعد الحداثي ثىَ التهكمى «محاكاة ساخرة» لكتابة أخرى» أو باروديا 
فارغة» مفترضين أن الأساليب الفريدة وحدها يمكن محاكاتهاء وأن 
مثل هذه الجدّة والفردية مستحيلان اليوم. إن موقفاً كهذا يصعب 
الدفاع عنه عند سلمان رشدي وأنجيلا كارترء ونكتفي بذكر اثنين 
فقط. الواقع أنه يمكن تجاهله إذا لم يثبت أن له اتباعا قوياً. 

على سبيل المثال قُدم الباستيش (عددناوةم) (أي الأثر الأدبي 
الخليط الساخر) «كعلامة رسمية» لمابعد الحداثية المحافظة 
الجديدة2 لأنه قيل إنه يهمل سياق الماضي والاستمرارية معه» ومع 
ذلك يعمل على حل «أشكال الفن المتعارضة .وأنماط الإنتاج» بطريقة 
خاطئة (16). غير أن وجهة نظري هي أن كتابة الباروديا الساخرة. لا 
تهمل أشكال سياق الماضي التمثيلية التي تستشهد بهاء لكنها توظّف 
التهكم لتقرٌ بواقع انفصالنا عن ذلك الماضي» اليوم - بعامل الزمن» 
وبسبب التاريخ اللاحق لتلك الأشكال التمثيلية» فهنا خط متّصلء 
لكن هناك. أيضاء اختلاف ساخرء وهو اختلاف يحدثه ذلك التاريخ 
ذاته. ولا يقتصر الأمر على عدم وجود حل (خاطئ أو خلاف ذلك) 
لأشكال الباروديا مابعد الحداثيّة المتناقضة» وإنما هو إبراز لتلك 
التناقضات عينهاء فلتفكز بتنوّع النصوص الباروديّة في "زه متم 3276) 
(©205 1416 لإيكو (2)860 وفى 507890556 4 6نه17 اأكلتجعلة) 
لبوتوك (2706001) وعمل بورغس (801865)» وكتابات كونان دويل 
(©1:ز100 سمههه0) وفتغنشتاين وكويئا سيبر ياني (تمقتلم 0 ممعم 0)ء 
وممارسات عرفية متنوعة بمقدار تنوع القصص البوليسية والمناقشات 


(2) أنو©) ومتننتلوط أممعلايت ,عاعماععو5 رامق :كع لمعم .له ,تعاوه 1101 
127 .م ,(ة198 بووعءظ بتم8 :لتاعقمجه 1 
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اللاهوتية» فما يفعله التهكم هو تحويل هذه المراجع التناضّية إلى 
أكثر من مجرد لعبة أكاديمية أو تراجع لامتناه إلى النصية» أي : ما 
يوجّه إلى انتباهنا :هو العملية التمثيلية بمجملها ‏ في مدى واسع من 
الأشكال وأنماط الإنتاج - واستحالة إيجاد أي نموذج كلي لحل 
التناقضات مابعد الحداثية الناجمة. 


وكوجهة نظر مقابلة لذلك» يمكن المناقشة بالقول» إن نظرة 
خالية من الإشكال نسبيا للاستمرارية التاريخية وسياق التمثيل تقدم 
بنية عقدة مستقرّة لثلاثية دوس باسوس (5505ة2 0005) (برهه!771 0154) 
الأدبية ذات الموضوع الواحد. غير أن هذا الاستقرار هو موضع شك 
في إعادة العمل المابعد حداثية التهكمية التي قام بها دكتوروء والتي 
تناولت المادة التاريخية ذاتهاء وذلك فى ميتاخرافيّته التاريخية 
(©18081131). وبسخريته من تاريخية دوس باسوس ذاتهاء يستعملها 
دكتورو ويسىء استعمالها معاً. وهو انكل على معرفتنا بأن أشخاصاً 
تاريخيين أمثال فرويدء أو يونغ» أو غولدمان عاشوا لكي يتحذوا 
أفكارنا غير المدروسة عما يمكن أن يؤلف الحقيقة التاريخية» 
فالباروديا عاشوا مابعد الحداثية كنوع من المراجعة التفنيدية للماضي 
أو إعادة قراءته يؤكد على قوة أشكال تمثيل التاريخ ويدمّرها. وقد 
دُعىّ هذا الاعتقاد المتناقض ببعد الماضى وبالحاجة إلى التعامل معه 
| في الحاضرء «الدافع القصصي الرمزي» الخاص بالمابعد حدائية60 
أما أناء فأسميهء» وبكل بساطة» باروديا. 


وتقدم تشاترتون (078//7107) لبيتر أكرويد مثلاً جيداً عن قصة 
مابعد الحدائيّة يجرد شكلها ومضمونها التمثيل في الوَسَطين البصري 


(3) ]هم بإرمعط1 5 لهموهبهه1 #عقلناصه1 [لوعءاتموعللث عط1» ,قصع05 عله 
7 مط ,(1980) 12 .701 ,«معظممء0 «,ةآ أموط ,تامتصعلمصستاومظ 
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واللغوي كليهما بطريقة توضح. وبطريقة جيدة» القوةً التفكيكية 
للباروديا» وسياستها بكلمة أخرى. و(070/167100©) قصة عن التاريخ 
والتمثيل وعن الباروديا الساخرة والسرقات الأدبية. هناء وكما يفيد 
العنوان» مركز التمثيل (في التاريخ» والسيرة الذاتية» والفن) هو 
تو ماس تشاترتون («ه0غ5831)61© 5ةططمط1)» شاعر القرن الثامن عشر 
و«ملمق الحكايات» ‏ أي مؤلف اله القصائد التي قيل إنها من إنشاء 
راهب عاش في القرون الوسطى. و تقول القصة. خلافاً لما ورد في 
تاريخ السيرة الرسمي» إن تشاترتون لم يمت انتحاراً في عام 1770 
في سن الثامنة عشرة (فغدا الممثل النمطيٍ للشاب العبقري الموهوب 
وذي القذر المشؤوم). فبدلاً عن ذلك» قُدُّمت نسختان بديلتان: فهو 
لم يمت انتحاراًء ولكن بحادث نجم عن مداواته نفسه لمرض 
تناسلي (1/0) بعريقة بيقة حمقاء وعديمة الخبرة. وأنه لم يمت في الثامنة 
عشرة إطلاقاًء لكنه لفق خبر وفاته لكي يتجئب فضحه كمخادع 
محتال» واستمر في عيشه لكي يؤلّف قصصاً ملفّقة عظيمة أخرى» 
كالتي نعرفها اليوم باسم أعمال وليام بلايك (ع8121 مسهنا1) . 
والسجل التاريخي الرسمي موجود على الصفحة الأولى من 
القصة لنظل دائماً واعين للانحرافات عنهء بما في ذلك اللوحة الفنية 
المشهورة الخاصة بموت تشاترتون التي وضعها هنري واليس 16215]) 
(وذالة/7ا في القرن التاسع عشره والتي شُكل فيها جثمان الشاعر على 
غرار موديل هو: الكاتب جورج ميريديث (طاتل11616 ءع06018). وقد 
وفرت هذه اللوحة التشكليلية خطا ثانيا لغمل العقدة. بعدئذٍ قوبلت 
قضّتا القرنين الثامن عشر والتاسع عشر بقصة معاصرة تحتوى على 
شاعر أيضاً (تشارلز وتشوود ##000تطءلا18 02:165) الذي وجد لوحة 
فنية أعتقد أنها تمثل تشاتر تون المُسنْ. ولكي يضيف إلى هذه العقدة 
الساخرة والمعقّدة في الأصل» عمل تشارلز» أحياناً مع كاتبة تتصف 
بالانتحال وعدم الأمانة الأدبية. ولهذهء بدورهاء صديق يعمل على 
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كتابة تاريخ أشكال تمثيلية جميلة عن الموت في الفن التشكيلي 
الإنجليزي ‏ مثل تمثيل تشاترتون الخاص بواليس. وكانت زوجة تشارلز 
موظفةً في صالة عرض فنية تتعامل مع المواد الملفقة. إذاء منذ 
البداية» هذه القصة هى عن التمثيل» عن خداعاته وقواه» وعن 
إمكانياته وسياسته» وذلك بوعى ذاتى وبتطرف» ففى سياق عقدة القرن 
التاسع عشر»ء يضع ميريدث والِسْ محل تشاترتون الميت مسمياً نفسه 
«الشاعر النموذج». لأني «أتظاهر بأني شخص آخر»” ومع ذلك» لم 
يكن سهلاً تصويره شاعراً ميتأء فقال: «أنا استطيع أن أتحمل الموت. 
غير أني لا أستطيع أن أتحمل تمثيل الموت» (2 و138). 

كانت أشكال التمثيل البصرية واللغوية كلها في القصة مهمة. 
بدءاً من الرسوم الموصوفة إلى هَوّس الخرافة بالأسماء التي تمثل 
البشر. وكان رسم واليس تمثيل موت تشاترتون مهماً لمختلف 
العقدات ولموضوع القصةء وكذلك كان الكاتب الذي كان النموذج 
إزاء الرسَام (840461): فعندما كان واليس يرسم ميريدثء كانا 
يتحدثان عن الحقيقى مقابل المثالى فى التمثيل ‏ في الكلمات أو فى 
الرسمء فقيل إن الشكلين كليهما هما لخلق «خرافات حقيقية» تثبت 
وتكذّب الواقع الفعلي بطريقة متناقضة. تَمْثْلُ السخرية الأخيرة في أن 
أشكال التمثيل تبقى. وحياتها تدومء أما خالقوها والنماذج» فلا. إن 
اعتقاد والِسُ الواقعى المفيد بأن ما هو واقعى فعلى «يبقى وما عليك 
إلا أن ترسمه»ف. يعارضه ميريدث جزثياً لأن الحقيقى (تشاترتون) 
الذي زُسم إن هو إلا ميريدث» الذي يضع الملاحظة التالية : 

«لقد قلت إن الكلمات حقيقية» يا هنري» ولم أقل إن ما تصفه 
حقيقى. لقد خلق شاعرنا الميت العزيز الراهت راولى (10169) من 
الهواء اللطيف». ومع ذلك» كانت فيه حياة أكثر من أي راهب في 


4( .2 .م ,(1987 ,صمالتتصمطط امتسمط تمملمصمآ) «معنتميلن ,للإمعاعم وعاعط 
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القرون الوسطى كان قد وُجد فعلاً. غير أن تشاترتون لم يخلق فرداء 
بهذه البساطة. لقد خلق حقبة زمنية بكاملها وجعل تخيلها تخيلا 
له.. .» فالشاعر لا يعيد خلق العالم ويصفه. والحق» أنه يخلقه»”” . 

وبما يشبه ذلك.» خلق رسم ميريدث لوالِس موت تشاترتون 
للأجيال القادمة عبر تمثيله: «سوف يُتذكّر هذا دائماً على أنه الموت 
الحقيقي لتشاترتون» (157). وهكذا كان. وحتى تشارلزر وتشوود 
يتقمص موضوع تعلقه» تشاترتون» ويشعر أنه يعيش وهو يموت - 
تمثيل والِس "لموته. غير أن تشارلز يعرف أن عليه أن يقاومء فيقول: 
اليس هذا واقعياء وأنا لم أقصد أن أكون هناء فقد رأيت هذا من 
قبل» وهو وهم)  )169(‏ وبأكثر من معنى. 

إن عقدات هذه القصة مُتْمّلَةَ بفترات انعكاس ذاتي وبمصادفات 
ريبيّة غير محلولة تتركز على الانتحال» والخداعء والتلفيق» 
والسخرية. حتى عندما يسرد تشاترتون الفصل السادس فإنه يسرده 
ليخبرنا كيف «أعاد إنتاج الماضي» بمزجه الواقعي والخرافي بطريقة 
تذكرنا بتقانية تشاترتون: «وهكذا نرى في كل سطر صدىء لأن 
أصدق الانتحال أصدق الشعر»'. وبطريقة واعية ذاتية مماثلة» 
نقول» إنه قد تبيّن أن السجل التاريخى ليس ضماناً لمعيار الصحة. 
وقد اكتشف تشارلزء وهو يقرأ أشكال التمثيل التاريخية المختلفة 
لحياة تشاترتون» أن «كل سيرة ذاتية كانت تصف شاعراً مختلفاً 
تماماً: حتى أن أبسط ملاحظات أحد الكتّاب يناقضها كاتب آخر» 
لذاء لا شيء يبدو يقينياً» (127)» لا الموضوع ولا إمكانية معرفة 
الماضي في الحاضر. إن الحالة مابعد الحداثية» بالنسبة إلى التاريخ , 
يمكن وصفها بأنها حالة القبول باللايقين الجذري: «لماذا الببحث 


(5) المصدر نفسهء ص 157 
(6) المصدر نفسهء ص 87. 
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التاريخي لا. .. يبقى غير مكتمل» ويكون موجوداً كإمكانية ولا 
يتلاشى في معرفة؟» (213). وبافتراض أن الوثائق الحقيقية - كالرسوم 
التشكيلة والمخطوطات ‏ تكشف عن انتحالات» فإن أشكال تمثيل 
الموت الجميلة ستكون كذبات. وتختتم القصة بتمثيل قويّ بالكلمات 
للواقع الفعلي للموت بواسطة التسممٍ بالزرنيخ - وهو موت مختلف 
عن ذلك الذي «وصفه» والِس وصفا جميلا مستمدا من نموذجه 
(المفعم بالحياة). 

هناك قصص كثيرة أخرى» اليوم» تتحدّى تحذياً مشابهاً السياسة 
المخفيّة أو غير المعترف بها ومراوغاتٍ التمثيل الإستطيقي عن طريق 
توظيف الباروديا كوسيلة لربط الحاضر بالماضي بلا افتراض شفافية 
التمثيل» اللغوي أو البصريء فمثلاً» في قصة ساخرة عن ليدا والبجعة 
(##هنلاى +18 هت ه1.60) نجد أن بطلة قصة أنجيلا كارتر 116 1ه دارع 371) 
(ديه 01 (المعروفة باسم (ومعب 1)) «لم تعد خرافة متخيّلة بل حقيقة 
واضحة»””'» فهي «النموذج النسوي». «طفلة القرن النقيّ المنتظر الآن 
بالأجنحة؛ العصرّ الجديد الذي ما من امرأة تكون فيه فى الحضيض» . 
(25). إن الأصداء الساخرة للقصة التى هي محاكاة لقصة (وماء ةرمط ) 
و(ا2)11471:1») وقصة (دأعناع 1 و0111 كلها يعمل كما عمل شعر 
يبتس (62]8) عندما يصف بيت دعارة غاصاً بنساء غريبات الأطوار» 
بقوله: «هذه الغرفة الخشبية من الأنوثة» هو حانوت القلب هذا 
المؤلف من أسمال بالية وعظام» (69): كل هذا تأنيث ساخر بأشكال 
التمثيل التقليدية أو أشكال التمثيل الذكورية المقئّنة الخاصة بما يدعى 
«الرجل» ‏ الإنسان الشامل. هذا هو النوع من سياسة التمثيل التي تلفتنا 
إليها القصة الساخرة» في اعتراضي» كما فعلت» على إحالة الباروديا 
مابعد الحداثيّة إلى منطقة الباستيش (عط3560©) اللاتاريخية والفارغة» 


0( .6 .م ,(1984 ,#م0لقعاط :تملممآ) عبمن0 معنا أه مازع1/1 ماعو واأعومم 


212 





لم أكن أريد أن اقترح عدم وجودٍ استعادةٍ حنينيّة ومحافظةٍ جديدة 
للمعنى الماضى ما تزال مستمرة فى الثقافة المعاصرة» فكل ما أريده 
هو التمييز بين تلك الممارسة والباروديا مابعد الحدائيّة» فالباروديا 
مابعد الحداثية هي» وبصورة جوهرية تهكمية ونقدية» وليست حنيناً 
إلى الماضي أو أثرية في علاقتها بالماضي» فهي تجرد من معناها 
افتراضاتنا الجامدة المتعلقة بأشكال تمثيلنا للماضى» فالقصة البارودية 
مابعد الحدائيّة هي نقدية تفكيكياً وخلاقة بنائياً» وهي تجعلنا نعي 
بطريقة تناقضية» حدود التمثيل وقواه كليهماء فى أي وَسَطء فهذه 
شيري ليفاين» التى يتكرر اسمها هنا على أنها بيار مينار عم2ع1ط) 
(لنقهء8 عالم الفن» الساخرء اليوم» تشرح أسباب اعتبارها القصة 
البارودية هي» لمابعد الحدائيّة» أمرٌ لا بذ منهء تقول: 

اكل كلمة» وكل صورةء هي مؤجّرة ومرهونة» فنحن نعرف أن 
اللوحة ليست إلا فضاء تمتزج فيه وتتصادم صور متنوعة» لا واحدة 
منها أصلية» صور متمازجة ومتعارضة؛» فاللوحة هي نسيج من 
المقتبسات مستمدة من مراكز للثقافة لا تُحصى . .. والمشاهد هو 
اللوحة التي تُنقش عليها كل الاقتباسات التي تكوّن الصورة 
المرسومةء من غير فقدان أيّ منها»”* . 

وعندما صَوّرتُْ فوتوغرافياً الصور الشخصية الخاصة بإيغون 
شيل (اعنطه5 صمع8). لم تكتف بذكر عمل فنانة معينة بطريقة 
ساخرة» بل شملت الأعراف والأساطير الخاصة بالفن ‏ كتعبير» 
وأشارت إلى سياسة نظرة التمثيل المعينة تلك. 

ولوحة مارك تانسي ((لإعقصه1 ع38421) البارودية المسمّاة 176) 


(8) 0ععه8 يله ,كتللداآ مففظ :ط1 «ركأمعصطتصرم0) عب1ط1» رعستلاع[ علمرعطة 
بج 71 عاعهلا بجع1]ك1) كاد اق بره «ممسمع دمن نرم كعات 17 كزه برعومامطام4ق عدف :دع «موء|]4 
2 بص ,(1987 رووعءط 1113 :ه11 ,ع0 طاتصهن) باعظ 1213م« تتاع أ حدمن) 01 تتنناء 5 ق8 
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(1658 عنرظ 2006714 تتناول شكل تمثيل (20116 فنااتتوط) في عام 
7» تعن الثور الصغير (811 8هناهلا)؛ التى اعتبرت» مرق 
نموذجاً للفن الواقعي. غير أن إعادة إنتاج تانسي الواقعية الساخرة 
لهذا العمل» وُصِفتْ بأنها حكم ‏ من بقرة» إذ من هو الأفضل الذي 
يفصل في نجاح هذه الواقعية «الخاصة بالثور» (1155ل:8)» ومن هو 
الأفضل القادر على الترميز الساخر «للعين البريئة» المفترض فى 
نظريات المحاكاة الخاصة بشفافية التمثيل. (والمهمة التي انتهت 
وصفت بالجاهزةء لثئلا «تنطق» برأيها بمفردات مادية). هذه هى 
باروديا مابعد حدائيّة ساخرة» وطّفت أعراف الواقعية ضد أعراف 
الواقعية نفسها بغية إبراز تعقيد التمثيل وسياسته المتضمُّنة فيه. 

وكانت الباروديا أيضاً نمطأ سائداً لكثير من الفن الحداثوي 
(185لط:54006)» بخاصة فى كتابات ت. س. إيليوت 81100 .5 .2)1 
وتوماس مان (01822 )0 وجيمس جويس (ع06ا10 0312065)» 
ولوحات بيكاسو (50كهء1)» ومانيه (343260)» وماغريت 
©2)34387101: ففي هذا الفن أيضاً سيطرت الباروديا نفسها في العرف . 
وفي التاريخ» ومع ذلك» نأت بنفسها عن كليهما. وإن استمرارية 
استعمال المابعد حداثي والحداثوي للبارودي كإستراتيجية تهدف إلى 
الاستحواذ على الماضي وتوجيههء يمكن الوقوع عليها على مستوى 
تحدياتهما المشتركة (والمتصالحة) لأعراف التمثيل. وعلى كل حال» 
ثمَة فروقات مهمة في التأثير الأخير لاستعمال البارودياء فليس الأمر 
ماثلاً فى أن الحداثوية كانت جدّية ومهمة والمابعد حدائية تهكمية 
وساخرة» كما زعم البعض» فالفرق يَمْكُلُ في الأكثرء في أن التهكم 
مابعد الحدائي هو التهكم الذي يرفض دافع الحداثوية القوي نحو 
الاختتام» أو المسافة. على الأقل» فالتورّط يستجلب دائماً نقده. 

إن افتراضات الحداثوي غير المعترف بها المتعلقة بالاختتام» 
والمسافة» والاستقلالية الذاتية الفنية» وطبيعة التمثيل اللاسياسية» هي 
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التي انطلقت المابعد حداثية لرفع الغطاء عنها وتفكيكهاء 
الباروديا مابعد الحدائيّة يقول بورغين: 

«إن مزاعم الحداثوية بوجود استقلال فني اكتمل تحطيمها من 
خلال البرهان على ضرورة الطبيعة «التناصية المتداخلة» لعملية إنتاج 
المعنى» فلم يعد بمقدورنا أن نفترض بلا تعقيد أن «الفن» هو 
موجود على نحو ما «خارج» مركب الممارسات التمثيلية والمؤسسات 
التي يعاصرها - وبخاصة. اليومء تلك التي تؤلف ما ندعوه إشكالياً 
(وسائل الإعلام)”” . 

ويمكن رؤية تعقيدات هذه الإستراتيجيات التمثيلية البارودية في 
التصوير الفوتوغرافي عند باربرا كروغر أو سليفيا كولبوسكي مع 
استحواذها الاستغلالي البارودي لصور وسائل الإعلام. وقد أعطى 
عرض عام 8. الذي حمل عنوان «الصور الفوتوغرافية تولّد صوراً 
فوتوغرافية» (قطصدءعههط2 غععء8 عطمدععه)مط2) (والذي كان برعاية 
معهد مينيبولس للفن على ]0 عاناتاقه1 كناهم دعصم 81))) معنى جيداً 
للعبة المابعد حداثية البارودية بتاريخ التصوير الفوتوغرافي». بوصفه 
تسجيلا وثائقيا صحيحا علمياء» وكفن شكلاني. وقد قدم ماريون فولر 
(ع1لنا1 ه531) وهوليس فرامبتون (082])مططوةء1 1101115) ست عشرة 
دراسة مستمدة من «التنقل النباتي» تتهكم (بعنوانها وشكلها) على 
دراسات مويبردج (84119:611086) المشهورة عن التنقل العلمي الإنساني 
والحيواني عن طريق استعمال خضروات (تكون. عادة عاطلة عن 
الحركة) وفواكه كمواضيع. وهناك فنانون آخرون في العرض اختاروا 
للسخرية أيقونات فوتوغرافية على أنها فن عالٍ من عمل آنسل آدمز 
(قصتقلك أعودومة)؛ (جون يفال (لطذاط صطه1)ء وجيم ستون نداأل) 


(9) تالو عل مسطصوط ننه تداع 11ت «برممم18 انا زه نط 27:6 ,.0ه رمستمتا8 رمغمالا 
04 .م ,(1986 ,أقممتخهممعاه[ دوع:8 دعلا مقس :[81 ,وملسملطونط علأمولئة) 


215 





(عده:58) أو وستون (هه:ؤوء77) بفال (لط8©) مرة ثانية» وكينيث 
جوزفسون (2مقطمءو10 طاعصمع»1))» و كانت دائماً تشير بتهكم إلى 
كيف أسهمت الحداثوية في تلغيز وتقنين التمثيل الفوتوغرافي. 
وبعكس النظرة السائدة عن الباروديا التي تصفها بأنها باستيش 
لاتاريخية ولاسياسية؛ فإن الفن مابعد الحدائي مثل هذا يوظّف 
الباروديا والتهكم ليدخرط في تاريخ خ الفن وذاكرة المشاهد في عملية 
إعادة تقييم الأشكال والمضامين الإستطيقية عير إعادة النظر في 
تمثيلها السياسي الذي جرت العادة على عدم الإقرار به. وكما عبر 
دومينيك لا كابرا عن ذلك» وبقوة» عندما قال: 

«التهكم والسخرية ليسا علامات غير غامضة تدل على انفصال 
الأنا (مع5) اللاسياسي والتجاوزي الذي يطفو فوق الواقع التاريخي 
أو يغرق في الجذب القوي لرأيين متعارضين لكل منهما حجته 
(هتهدمة). بل إن توظيفاً معيناً للتهكم وللسخرية قد يؤدي دوراً في 
نقد الأيديدلوجيا وفي 3 خطة لا يستثنى الالتزام بها القدرة بها بل 
يرافق القدرة على تحقيق مسافة نقدية لأعمق التزامات الإنسان . 
ولرغائبه» 29 , 

ومابعد الحداثية تقدم. وبالضبطء. ذلك «التوظيف المحدد 
للتهكم والسخرية». 
السياسة المزدوجة التدوين 


بوصفها شكلاً من أشكال التمثيل التهكمىء للباروديا صياغة 
مزدوجة بمفردات سياسية: فهي تشرعن وتدمّر ما تتهكم عليه. وهذا 
النوع من التعدي المسموح به هو الذي يجعلها وسيلة جاهرزة 


(10) :1817 مقعهطًاآ) أعسلة غ17 ننه ,حعاتأوط ,نرمماكا ,8نمهنة[ عاعتصتدهنآ 
128 .م (1987 بووووط جازوعكتمنا العصصمت 
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للتناقضات السياسية الخاصة بمابعد الحداثية بإجمالهاء فيمكن 
توظيف الباروديا كتقانية انعكاس ذاتى تشير إلى الفن كفن» لكن» 
أيضاًء إلى الفن المرتبط ارتباطاً محتوماً بماضيه الإستطيقى» ‏ وحتى 
الاجتماعي. كما أن تكرار التهكمي يقدم علامة داخلية عن نوع من 
الوعى الذاتى بوسائلنا الثقافية المستعملة فى الشرعنة الأيديولوجية» 
فكيف تُشْرعَن بعض أشكال التمثيل وتُجاز قانونيً؟ وعلى حساب أي 
من الأشكال الأخرى؟ فالباروديا يمكنها أن تقدم طريقة لفحص تاريخ 
تلك العملية. ولقد رأينا كريستا وولف في عملها النسوي المسالم 
(055670©) تعيد كتابة قصة هوميروس عن الرجال والحرب» بطريقة 
ساخرة مقدمةً أسباباً اقتتصادية وسياسية» وليس عاطفية» لحرب 
طروادة (مثل الوصول التجاري إلى مضيق البوسفور (80550105) 
وذكورية جنسية واحدة» وليس هيلانة» كما. تقص القصة غير 
المحكيّة عن الحياة اليومية لنساء طروادة التى حذفتها الروايات 
التاريخية والملحمية التى كتبها الغرباء المحتلون» اليونانيون. وهناك 
نصوص أخرى تعرضت للسخرية أيضاً ‏ مثل أورستيا (ماءاده07) 
لآشيلو س (5ا1نإطءوع4)» وكتابات هيرودوتوس (116:00015) وأرسطو 
(©1156011ه)ء وفاوست «257:ه7) لغوته (عطاء60) وكاساندرا 
(##4ددده©) لشيللر (162انط )580‏ وغالباً ما يكون تمثيل الذكر للأنثى 
(أو الافتقار إليه) هو مركز إعادة الكتابة. وكما رأت وولف في مقالة 
حالاات قصة (عمناه م37 ه له «1110كم0)) (التي أر فقت مع كاساندرا 
في ترجمتها الإنجليزية): ما أسرع أن يتحول عدم الكلام إلى عدم 
الهُويّه»2. وهذا ينطبق» بصورة خاصة» على كاساندراء التي» 
بالرغم من كلامها لم تكن لتصدّق. وعلاوة على ذلك» تسأل 


(11) هو بوط 4عتفقاقصة1 ,وبرمععظ جم هبه أعجمنة 4 :ددهت ,1له7 فافاعطكة 
8.16 ,(1984 تناه لصخ قتتقعاك رتمكنوط عأمولا بعلط) عأعرنع1طآ قو 
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وولف: «من كانت كاساندرا قبل أن يكتب عنها الناس؟ (ولأنها 
كانت من خلق الشعراء» فهي لا تتكلم إل عبرهم. وليس لدينا سوى 
نظرتهم إليها)' (287). ولأننا لا نعرف كاساندرا إلا من خلال 
الأشكال التمثيلية الذكورية لهاء فإن وولف تضيف تمثيلها النسوي 
الخاص» وهو مثل تلك. من خلق كاتبة» طبعاً. 

في الفن النسويء. المكتوب أو البصري» نجد أن سياسات 
التمثيل هي حتماً سياسات الجنس. تقول مان (043168): 

كيف تبدو النساء أمام أنفسهنٌ» وكيف ينظر الرجال إلى 
النساء» وكيف تُصوّر النساء في وسائل الإعلام» وكيف تنظر النساء 
إلى أنفسهن» وكيف يصير الجنس ذا قوة سحرية ويشكل معايير 
للجمال. الجسدي ‏ معظم هذه هي أشكال تمثيلية ثقافية» لذاء هي 
ليست ثابتة بل متكيفة )120 , 

وغالباً ما تستعمل الفنانات النسويات إستراتيجيات بارودية مابعد 
حداثيّة للإشارة إلى تاريخ أشكال التمثيل الثقافية تلك وقوتها 
التاريخية كليهماء في الوقت الذي تضع كليهما في سياق ساخر ‏ 
بطريقة تؤدي إلى هدمهماء فعندما تتهكم سيلفيا سلايغ 1918ز5) 
(طعاعا5ة على رسع برطء20) لفيلاسكيز (71350062) فى عملها 
(هاا«اءء1 طباه © «[[::/2) ذي العنوان الوصفىء فإنها تجرد طبيعة 
التقليد التصويري الأيقونى من الأنثى العارية جنسياً المعروضة 
لمشاهدة الذّكرء وذلك من خلال نقضها الجنسي الواضح: إذ يمثّل 
الذكرء هناء مُستلقياء وواهناًء وغير قادر غلى الحركة. والعنوان 
وحده يعترض» بطريقة ساخرة» على تمثيل نماذج نسائية معينة مغفلة 


(12) كزه ععقائلوط عا 10 لامتاعيرهم طم[ ,جع0جع© كزه عامط 76 ,صطعادكة عدموع.1آ 
انان ,عقع00116) 117لناتتتحطمل) ‏ طلعنداه:وطقطععن0) :كل18 بعلنتوجه8) عبوم[مام0 «عمده 0 
.7 .م ,(1988 
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الاسم بأشكال جنسية أسطورية تلبية لرغبة الذّكر. أما النسخة مابعد 
الحداثية» فلها الخصوصية التاريخية للصورة الشخصية. غير أن الأمر 
لا يقتصر على «تجريد معنى» تاريخ التمثيل الفني العالي في الباروديا 
مابعد الحداثية. فالعرض 1146 :805 ه84601) في عام 1988 (في 
صالة عمل بجعل7 صذ 2م0211 ممقصدل8 11أمع5)) قم أعمالا مختلطة 
لوسائل الإعلام سخرت من الممارسات التمثيلية للفن العالي 0085104 
(5311655 وأيضا تلك التي تنتمي إلى وسائل الإعلام (مثل الفيديوء 
والإعلان). وكان الفنانون التسعة عشر كلهم من النساءء تأسيسا 
للواقع الذي هو أن النساء يربحن أكثر مما يخسرن من نقد سياسات 
التمثيل. ' ظ 
وقد وظف بعض الفنانين الباروديا لفحص تورّطهم هم في أجهزة 
تمثيل كهذه» وهم يحاولون إيجاد فضاء للنقد. مهما كان توفيقيا. 
والتصوير الفوتوغرافي عند فيكتور بورغين مثل واحدٌ عن هذا الشكل 
المابعد حدائي جداً للنقد التواطئي» ففي إحدى الصور من سلسلة 
الحسر (©8:105 +171) يسخر من (0876114) لجون إيفيريت طط00) 
م181 عبر «تحويل أنثاه إلى ممثلة لنمو ذجَ (اعلمم) في و ضعية 
(9ناعطم©): لكن من تصوير تمثيل كيم نوفاك (210781 52ذك) لشخصية 
مادلين (عماعاء8130) فى عمل هيتشكوك (اء0عطء1311) (0ج17611). وهذا 
ليس تمثيلاً واقعياً شمافاً: فالماء رقيق بشكل واضح (وهذه محاكاة 
ساخرة لاستعمال سيسيل بيتون (868608 06011) لفكرة الرقه 
(©هقطمه1ا©) في تصويره الفوتوغرافي للأزياء)» وبوضوح.ء كان 
النموذج (80061) موضوعاً في زمن الشَّعْر المستعار واللباس. غير أن 
هذا هو شكل النموذج (الأز يائي) المنتمى إلى (عصنعاء3120 /دناعطم0) 
والذي مايزال يُمثّل ميتأ أو في حالة موتء وفي ضوء سياق ملغز هو 
للفحص المهووس من قبل الفضول الذكوري الجنسي. 


يعترف بورغين أنه كان فناناً مدرّباً على الحداثوية فأراد أن 
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يستغل كثافة تاريخ الفن وغناه في تصويره الفوتوغرافي» لكنه أراد أن 
ينجز شيئين آخرين : أولاء أن يوظف الباروديا ليخلع «اليد الميتة» 
لتاريخ الفن ذاك واعتقاداته بالقيم الأبدية» والعبقري العفوي» وثانياء 
أن يستعمل تاريخ التمثيل (وهناء في الرسم التشكيلي وفي الفيلم) 
لكي يعلق نقديا على سياسات تمثيل الرجال للنساء» بما في ذلك هو 


نقشسية . 


وإن تقاطع الجنس مع السياسات الطبقية كان موضع اهتمام في 
أعمال بورغين» ففي سلسلة من الصور الفوتوغرافية الساخرة بلوحة 
إدوارد هوبر (65مم20 8053:0) مكتب فى الليل 7رع:77 1ه 0/726). 
يعيد تأويل هذه الإيقونة المقئّنة بعبارات تنظيم الجنس داخل 
الرأسمالية ولها*'', فكانت السكرتيرة ومديرها اللذان رسمهما هوبر 
والمستمرين في العمل لوقتٍ متأخر في المكتب يمثلان كل زوج من 
الأفراد العاملين في نظام قيم رأسمالي أبوي: فالرجل يتجاهل المرأة 
ذات الثوب الضيق والجسد المكتنزء ومع ذلكء» فإن عينيها الذابلتين 
تجعلانها تبدو مغرية ومتواضعة. ويقول بورغين إن تمثيل الرجل. 
متجاهلاً المرأة يسمح للمشاهدين من الذكور بالنظر إلى المرأة 
المصوّرة والتمتّع» بينما يكونون مثل الرجل الذي لا ينظر ولا يتمتع 
تماماء وبكل أمان. وقد وفر ما كتبه بورغين» وهو عمل تمهيدي 
لمكتب في الليل لطع 1/1 نه ءع077 م عآره17 رونم مومه2) وبطريقة 
انعكاسية ذاتية تحديئاً لهذه الأشكال التمثيلية وسياساتها الحالية 
المعنّدة ‏ بمفردات الجنس والطبقة ‏ عن طريق تغييب الذُكر 
(السالم). ْ 


ليس هذا النوع من الفن البصري وحده هو الذي يعتبر عندما 


)213 83 .م ر(1986 ملاع عأاعفاظ لتفدظ :0<1014)) ب«عمسوعء8 ,.لء ستعسدظ رماعلا 
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ثناقش الباروديا وسياساتهاء فالخرافة الأميركية اللاتينية» على سبيل 
المثال» أكدت» وبصورة متّسقة على الخاصة السياسية الصحيحة 
للباروديا وتحذياتها لما هو عرفي وسلطويء فغالباً ما تكون سياسات 
التمثيل وتمثيل السياسات مترافقة فى الميتاخرافة التاريخية مابعد 
الحداثية. وصارت الباروديا طريقة من طرق إعادة النظر الساخرة 
بالماضي ‏ ماضي الفن والتاريخ ‏ في قصة مثل أولاد نصف الليل 
(©:01:114 45/عة:3410) لسلمان رشديء» ذات السياقين المترابطين 
الساخرين» وهما: (ص2 +13 376) لغراس (5قة+1©) و 171517071) 
(5/864 لستيرن (56:ه81)» فكلتا القصتين الساخرتين تسيّسان 
التمثيل» لكن بطرق مختلفة'جداًء فتترجم أولاد منتصف الليل 
:0114 15ج::341) كل تفصيل من التفاصيل الاجتماعية؛ 
والثقافية» والتاريخية لقصة (5:ه67) الألمانية إلى مفردات هندية. 
بالإضافة إلى ذلك» يشارك سليم سيناي بدءاً من غرابة جسد أوسكار 
(0518) الصغير إلى وضعه الاغترابي المنعزل عن مجتمعه. فكلاهما 
يقصّان قصصاً لآخرء وكلاهما يقدمان قصصاً من خلقهماء بالمعنى 
الخرافي» والرسوم (2003268و8صد2)8111 تبيّن كيف القِيّدتٍ أيديهما 
بالتاريخ»» مستعملين عبارة سليم. إن تمثيل السياسة» هناء أنجز من 
خلال التسييس العلني لفعل التمثيل وتأريخه. 


كلتا قصتي سليم وأوسكار لهما افتتاحيتان من نوع شاندي 
(4ههط )5‏ أو ليس لهما » وكلا القاصضين يحاكيان سخرية ستيرن 
(5]6526) المبكرة بالأعراف القصصية. وعلى كل حال» إن حضور 
التناص في ترسترام شاندي (لإلصهقط5 صصهنا5ة:1) يؤدي وظيفة أكثر من 
مجرد تقطيع محاولات سليم الجنونية للترتيب والتنظيم بتذكيرنا 
بمحتوميّة الجواز. كما أنه يشير إلى الامبراطورية» وإلى الماضي 
البريطاني الإمبريالي» الذي هوء وبالمعنى الحرفي» جزءٌ من تمثيل 
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الهند الذاتي بمقدار ما هو تمثيل سليم. وإن بنية الباروديا تسمح 
بكتابة ذلك الماضي» وبتدميره في نفس الوقت. إن إرث الكتابة 
الهندية الأدبي في اللغة الإنجليزية هو مزدوج حتمياء كما يرى ذلك 
عمر الخيّام (طتهلالا8 ك1[ 81د0) في العار (©:5/1077) بو ضوح. وهناك 
مفارقات سياسية مماثلة تؤكد استعمال الباروديا في الكتابة الأميركية 
السوداء» أيضاًء فقد تهكم إشماييل ريد على القصة التاريخية في 
روايته هروب إلى كندا (ه24هه0 10 1:(ع1/1). وعلى الفيلم الغربي في 
(«مسروط-ءع1ه:8 مناه عاءه8 «رمااء7)» وعلى القصة البوليسية فى 
(0طاق مطمياة). وعلى ديكنز (كمععاء1(1) فى 1671/6 20 
(71005 » وعلى كوخ العم طو م (01:0) 1015 050 في م اطع 111 ) 
(007:440. وتهكمهء الذي كان دائماء في سياق سياسي يشير إلى ما 
أسكتته التقاليد البيضاء المسيطرة: أي الأشكال التمثيلية للسودء 
وبواسطة السود ‏ أي التقاليد الماضية والحاضرة الخاصة بالأدب 
الأميركي - الافريقي كله. . 


ويمكن أن نرى إنشاء سياقات نقدية عن الماضي واستحوافذاً ‏ 
موجهاً له ولممارساته التمثيلية فى الفنون البصرية أيضاًء فمثلاء في. 
العرض الذي حمل اسم هذى #سمععى) في متحف سان فر انسيسكو 
للفنون الحديئة» حيث عرض مارك تانسى لوحته ذات العنوان انتصار 
مدرسة نيويورك (اممع5 عا«ه7 مولة 6ك زه «أمنجن 77 776) كانت 
السخريات هنا متعددة» فالعنوان يشير إلى كتاب إيرفينغ ساندلر 
(4162هة5 عهة:1)ء المعروف انتصار الفن التشكيلى الأميركي ©176) 
(واطاطه2 نمع 1ق كه «أم 171:1 ») غير أن العمل ذاته يحدّد العنو ان 
بطريقة ساخرة: أفراد الجيش الفرنسى [يشيهون بيكاسوء ودوشان 
وأبولينير (6ءنهصنااهمة) وليجيه 6ع 6 1)] يسلّمون أسلحتهم التي عفت 
عليها الزمان للقوى الأميركية الأعلى تقانياً [والتي ضباطها الممئّلون 
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يشملون جاكسون (ههولاءة1)» ويولوك (1ء50110)» وكليمنت غرينبرغ 
(5618ء016) امعدمع01) وبارنيت نيومان (تتقصاع[8 اأعميد8)). وكان 
تأليف تانسي (لإع1825) الإجمالي ساخر ا في (87600 زه "006 «لاق) 
(1634) لفيلاسكيز التى تمثل نوعاً معيناً من الفروسية فى حرب الثلاثين 
سنة وتمجيداً عامّاً بالفن عبر الحرب©"©. وكل هذاء هناء تمّ قلبه 
رأسا على عقب بطريقة ساخرة» ووضع في سياق مختلفي كليا. 


وعلى كل حال. نحن نسأل: هل هناك مشكلة ذات علاقة 
بسهولة المنال» هنا؟ وماذا يحصل إذا لم نعترف بالشخصيات الممثّلة 
أو بالتأليف الساخر؟ فالعنوان يرشدنا إلى حيث يجب أن نبحث عن 
وسيلة للوصول - وهي كتاب ساندلر. وهذا يعمل بقدر ما تعمل 
صفحات الاعتراف بالخرافة مابعد الحدائيّة الساخرة (مثل (6) لبيرغر 
(7ء8618) والفنتدق الأبيض 20167 ع187116) لتوماس (85تطمط1) 
والطبيب كوب رنيكوس (دله :6م060 «2010) لبانفى» فقد لا توفر لنا 
هذه جميع الإشارات الساخرة» لكنها تعلمنا قواعد اللعبة وتجعلنا 
واعين لإمكانيات أخرى. ولا يعنى هذاء بأي حال. إنكار وجود 
تهديد حقيقى بالنخبوية أو عدم السهولة في توظيف الباروديا في أي 
فنّ. إن مسألة سهولة المنال والاستعمال هى, ولا شك». جزء من 
سياسات التمثيل مابعد الحداثيّ. غير أن تو رَط الباروديا مابعد 
الحدائيّة ‏ أي كتابتها وتدميرها ما تسخر منه - هو الأساس في القدرة 
على فهمها. وقد يشرح هذا استغلال مصورين مابعد حداثيين 
عديدين» المتكرر الساخر لصور وسائل الإعلام»ء بشكل خاص: فلا 
حاجة هناك إلى معرفة تاريخ الفن كله لفهم نقد الأشكال التمثيلية 


(14) 11 امتتنوع81 :1[ج 31 14نمع56 :لز «,1115101390 11116[ هه رلوء8 .[ .الا متقطودة 
لمعه 1 ,1986 «مطسع د77 6[- روط ماع35 21 ,اشر عات 1/1 كزن نجنا كنتارة معكاع جوز أروق 
.9 .م ,(1986 لتتاعميكط8 عط1' :معنأعمموط هدذ) كمتكامه21 .1 وموة11 و6 
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هذه. فكل ما عليك أن تفعله هو أن تنظر حواليك. غير أن بعض 
الفنانين يريد أن يوظف الباروديا لاستعادة تاريخ ذلك الفن العالي» 
أيضاًء ولإعادة إنشاء إستراتيجيات الحاضر التمثيلية وتلك التي تنتمي 
إلى الماضي» بغية نقدهما معأ. وكما وصفت مارتا روزلر الوضع : 

اليسمح الاقتباس [أو ما كنت قد دعوته الباروديا] في فترات 
تاريخية مفصلية حاسمة» بدحر الاغتراب» وبإعادة الارتباط القويّ 
بتقاليد غامضة. ومع ذلك» فإن تصعيد ماض مجهول أو مهمل يؤكد 
على انفراق مع الماضي المباشر. وعلى انقطاع ثوري في مجرى 
التاريخ المفترض» هدفه تدمير مصداقية المكتوبات التاريخية السائدة - 
لصالح وجهة نظر الخاسرين المعروفة اسماؤهم في التاريخ. وإن 
احترام الاقتباس قادر على أن يشير إلى تصميم مقَوٌ وتوحيدي» 
وليس إلى محو الذات»”*1. 

وكما سوف نرى في الفصل التالي» فإن تحدي روزلر للتاريخ 
الاجتماعي والاقتصادي عبر السخرية من تاريخ التصوير الفوتوغرافي» 
يقذم طريقة جديدة لتمثيل «الخاسرين المعروفة أسماؤهم في 
التاريخ». وإن النجاح المالي والفني للفن الوثائقي الأميركي في 
ثلاثينيات القرن الماضى مقابل حالات الفقر والتعاسة المستمرة فى 
مواضيعهء هو جزءٌ من السياق التاريخى الذي تستحضره الباروديا فى 
مسلسل روزلر ثاناصلمهوء2آ1 10 10 صل بورع 130 ]6 
(55516205 , | 

تختار باربرا كروغر أن تستغل صور وسائل الإعلام وتوظف 
تورّطها الشكلي بالإستراتيجيات التمثيلية الرأسمالية والأبوية لكي تبرز 
عناصر النزاع عبر التناقضات الساخرة. وهي تؤكدٌ على أن الباروديا 


(15) لصد غمة ذه ععع16اه0) قتامع5 وبنه71 :115 بسمقكنلد1؟) ععاعم11 3 ,تعاوه 8 هطامد1ل3 
.2 .,(1981 ,معاوعنا 


224 





تسمح بو جود مسافة ونقد» بخاصة. لأفكار مثل «القدرة. والأصالة» 
والتأليفية؛ والملكية©". وهناك أعمال معينة لفنسنت ليو أمععه1/) 
(0عآ قد تبدو أشكالاً متنوعة مشتقة أو باستيش (وعطءناقة2) لعمل 
روبرت فرانك (لههء8 ):ء06)» والحق أنها كذلك» فهى عبارة عن 
ملصقات إعادة إنتاج مقصوصة من كتاب الصور المعروف لفرانك» 
وهو (كانه41671 176). وقد قيل» إن لمثل هذا اللعب الساخر سياسته 
التمثيلية المعفّدة الخاصة: فهو يشير إلى فِرّق المصورين المعاصرين 
الذين يقلدون بلا تفكير الأيقونات المعترف بها وتقانياتها» وهو يدمّر 
أسطورة الأصالة في الفن وسحريّته» وهو يعمل على استعادة تاريخ 
التصوير الفوتوغرافي بواسطة استعمال الماضي كما هو حجارة بناء 
للحاضر» وهو يعلق. حرفياء على المكانة المعترف بها لمصورين مثل 
فرانك داخل مؤسسة الفت””؟'. 


إن الباروديا فى الفن مابعد الحداثى هى أكثر من مجرد علامة 
على التفاتة الفنانين واحدهم لأعمال الآخر ولفن الماضي» فقد تكون 
الباروديا متورّطة بالقيم التي تنشئها وبتدميرها أيضاء غير أن التدمير 
يظل هناك: فسياسة التمثيل الساخر مابعد الحداثى ليست مثل 
استعمال معظم فيديو موسيقى الروك (2061) لاشاراتٍ لأنواع من 
الأفلام أو النتصوص» فهذا ما يجب أن يدعى تقليداً لعمل فني سايق 
(عطعنامةط) أي تقليد ساخر لعمل فثى سابق بحسب تعريف 
جايمسون.ء ففى الباروديا مابعد الحدائيّة» تظل ازدواجية سياسة 
الانتهاك المسموح به غير منقوصة وكماهي: فلا وجود لحل 
ديالكتيكي أو تعويض عن التهرّب من التناقض في الخرافة القصصية. 


(16) «رعم ناما مموطعفظ نؤط ماعع]-مأمطط :وعسباعاط «ممنله1» ,عم ص1 وعوطمو8 
.0 .ص ,(1982) 2 .20 ,23 .701 ,عع 36 
217 .م «لإامقعع مامطط7 أتخ ععقمخ تطجوعع م أامط8» ,لحوع00ت)-قمططه501 
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أو الرسم التشكيلي. أو التصوير الفوتوغرافي» أو الفيلم. 


الفيلم مابعد الحدائي؟ 

يوصف وليام سيسكا (معاكذة سفئلاة/7) في مقالته تمس م«زممرء34) 
((5511ءءء77 3404671 4 «السينما الحداثوية» بأنها نوع جديد من 
الانعكاسية الذاتية يتحدى أفلام هوليوود (8101158000) التقليدية 
المختلفة في ما يتعلق بصناعة الفيلم التي استبقت الفكرة الواقعية 
الصحيحة المتعلقة بشفافية البّنى القصصية وأشكال التمثيل» مثل : 
(0 8014121107 أعداصد »)3‏ و (اطع771 «مل بريه 2) و(107 1776 دز )150 , 
ويقول مناقشاً إن المعارضة «الحداثوية» لهذا تتّخذ شكل الإلحاح 
على عدم الانتقالية الشكلية من قبّل مثل هذه التقانيات» باعتبارها 
انقطاعا فى سلسلة السببيّة التى تعتمد عليها الشخصيات والعقدة» 
والتقطيع المكاني أو الزماني ؛ أو إدخال «أشكال غريبة ومعلومات» 
(286). والأمثلة تشمل 50 .87) و(0«مدىع2) و84. غير أن السؤال 
هوء ماذا يحصل عندما يكون الشكل «الغريب» الذي أُدخل باروديا؟ 
وماذاء إذا كان الإدخال الواعي لذلك «الغريب» هو نفسه تعرّض 
للسخرية؟ وماذا يحدث عندما نجد (1467107165 اك :3510). لوودي 
آلن (هعاله '80003) ساخرة ومتحذية 84 لفيلينى (نمنااء5)» ولو 
باحترام؟ | 


مشاهدته فى الهندسة المعمارية مابعد الحداثية اليوم» وهو: وعى 


(18) اسان /ء لله 1ط «رلزالؤوعمع 18 مرعله14 لخ :ممعم عماء154)» ,وعأوزد .© سمت 
.85 ب« ,(1979) 1 .مط ,7 .701 رنرارع ةميان 
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محترم بالاستمرارية الثقافية - إذا تحول إلى إشكاليه ‏ وحاجة إلى 
التكيّف وفقاً للمطالب الشكلية المتغيرة والأحوال الاجتماعية من 
خلال النزاع التهكمي مع سلطة تلك الاستمرارية. وبهذا المعنى يكون 
العمل مابعد الحداثيّ أقل جذريّة من الحداثوي» فمابعد الحدائيّ» 
وبإرادته» هو أكثر تصالحياًء وأكثر ازدواجية أو تناقضأء فهو يستغل 
ما مضى ويدمّره في الوقت نفسهء أي ما كان حداثوياً وتقليدياً. 


والباروديا ذات حضور كلّي في الفيلم المعاصر وهي ليست 
متحدية دائماء في شكلهاء فالباروديا تستطيع أن تشير إلى استمرارية 
مع تقاليد صناعة الفيلم (مع وجود فرق في التهكمء اليوم): ففيلم 
(1711:655) يعيد كتابة فيلم 3007 7ع:81) لجهة وصف بنيته (ضابط 
القانون الذُكر/ والمرأة المسالمة)» حتى أنه يحاكي لقطات فردية (مثل 
أشرار في الطريق)» لكنه يضيف تهكماً يختص بازدياد (وليس» كما 
يتو قع » تناقص) تزييف (121211280108) العالم الحديث. على الأقل 
بمفردات مجتمع الأميش (طمنسة). ومثل ذلك (25هم,ووه0). التي 
هى إعادة كتابة ([[1.64456) لجهة موضوعه وبنيته الشكلية» لكن 
بمفردات خرافية مع فروق تبرز علاقة جماعة عرقية بالأغنية البطيئة 
الحزينة ذات نغم الجازء ومع أن الفيلمين الموسيقيين يعملان في 
الإطار التاريخى نفسه؛ء [إذ تظهر تسجيلات ألان لوماكس 88 1اله) 
(01237آ وفولكوي (10117830) بشكل بارز في العقدتيناء فإن 
لمشهد الاعتراض الجديد» وفى ذروته التصاعدية» فروقات ساخرة 
مهمة: فهو ينقر على القيثارة الكهربائية مقابل القيثارة الصوتية السمعية 
(التى كانت» أصلاء ستة أوتار مقابل اثنى عشر وترا) ويضيف مقداراً 
وافياً من التحذي الفاوستي (058128ا1"2) . ْ 


وهناك طريقة أخرى للتكلم على مفارقات الباروديا السياسية 
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تَمثْلُ في النظر إليها كتمثيل غير متعدٌ ومتناقض تناقضاً ذاتياً (مثل فيلم 
يستدعي فيلماً) هوء أيضاًء يستغل قوة التعدّي لخلق التطابق مع 
المشاهد. وبكلمات أخرىء هو يزلزل الأيديولوجيا المسيطرة ويضعها 
في الوقت ذاته عبر استجوابه المشاهد (العلني الواضح) كذات في 
الأيديولوجيا وكموضوع للأيديولوجيا””''. كما أنني ذكرت». عن 
طريق المناقشة» فى فصول أخرىء أن مسألة علاقة الأيديولوجيا 
بالذاتيّة هي مسألة مركزية بالنسبة إلى مابعد الحدائية. وإن التحدّيات 
للمفهوم الإنساني المفيد وجود فرد مستقل» ومستمرء وغير متناقض 
(والذي يشارك أيضاء وبطريقة متناقضة» بجوهر إنساني شامل عام) 
قد صدرت من جميع الجهاتء اليوم: من النظرية ما بعد البنيوية 
الفلسفية والأدبية» ومن الفلسفة السياسية الماركسية» والتحليل النفسى 
المرويدي ‏ اللاكاني (لقتموعهةآ /اسقتلبةء:1) 2 و علم الاجتماع 2 
وميادين كثيرة أخرى. كما أننا رأينا أن التصوير الفوتوغرافي والقصة 
الخرافية - وهما شكلان فنيان لهما علاقة معينة مع الفيلم - قد شاركا 
في هذا الشك بطبيعة الذاتية وتشكلهاء ففي حين بحثت الحداثوية في 
تأسيس الخبرة فى الذات» كان تركيز مابعد الحدائيّة على الذات 
الباحثة عن التوحد وسط التشرذم. وبكلمات أخرى» كان تركيزها 
(وتعريفهاء بالنسبة إلى كثيرين) على الذاتية ما يزال ضمن الإطار 
الإنساني المسيطرء بالرغم من أن البحث القويّ عن الكلية ذاته يفيد 
بدايات ما يمكن أن يكون تساؤلاً مابعد حدائي أكثر جذريةً» وتحدياً 
جليته ازدواجية الخطاب مابعد الحداثى. وبكلمات أخرى نقول: إن 
مابعد الحداثية تعمل على تثبيت وتدمير فكرة الذات المكتفية ذاتياً 


(19) بوط لعتفماقصه]!' ,وديمدكط معة 0 تبه تراممعم7ط نت امعط ,كعوقتنتطالم 5تنده0آ 
له 0111 الإغواع8 عسمتعطاه) له ,(1971 ,وعامم8 أأع[1 سعل1 بوملدمآ) ععأووعرظ8 ررمعط 
.56-54 .صم ,(1980 ,اعسطاع اا بم00ممط) عماامومر 
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والمتماسكة على أنها مصدر المعنى أو العمل. 

فلتفكة بفيلم مثل زيليغ (2688) لوودي آلن» وبتناصه الساخر 
والذي يشتمل على مسلسل أفلام تاريخية فعلية» ووثائق وأفلام معينة 
أخر ى» من (#سمط «ه2ة011) إلى (8645)» فالباروديا تشير فى الوقت 
نفسه إلى النص السينمائى وإلى ما وراءه» إلى تشكل الذات 
الأيديولوجية بواسطة أشكالنا التمثيلية الثقافية المختلفة» فقد كان 
زيليغ معنياًء وبصورة مركزية» بتاريخ سئوات ما قبل الحرب 
وسياساتهاء التي صار زيليغ الحربائي المتقلب الرمز الساخر لها. 
وهناك شخصيات تاريخية واقعية «توثق» و«تثبت مصداقية» زيليغ في 
الدور الرمزي: فقد صارت نزواته الغريبة نموذجه. غير أن السؤال 
هو: ماذا يعنى أن يكون رمزاً لشىء عندما لا يريد ذلك الشىء إلآ أن 
يكون شيئاً غير ما هو عليه؟ أما جواب النصوص التاريخية المترابطة» 
فيتضمن هذا التناقض: لقد كان لزيليغ باعتباره يهودياً اهتمام خاص 
(وهو سخرية تاريخية) في الانسجام» وفي أن يكون غير ما هو كائن 
- كما نعرف من التاريخ اللاحق. ويكلمات أخرى نقول» كان هذا 
أكثر من مجرد استيعاب القلق من قبل آلن: فتاريخ محرقة اليهود من 
قبّل النازيين (1010681050]) لا يمكن أن ينساه مشاهد الفيلم. 
المعاصر. ولا تاريخ تمثيل الذات في السيئنما. إن تاريخ الذات 
المتغيرة على الدوام. وغير المستقرة» والمقتلعة من مركزهاء 
والممرّقة» هو باروديا لذات الأفلام التقليدية في السينما الواقعية» 
وأيضاء للبحث الحداثوي عن توحد الشخصية وكليتها. والكل 
الوحيد الذي يمكن الحصول عليهء هناء هو صورة الوحش الإعلامي 
التي يصنعها الناس عن بطل القصة المتقلب. الفيلم زيليغ هو «عن» 
تشكيل الذاتية» ذاتية المشاهد والذاتية التي يخلقها المشاهد ‏ النجم. 
السينمائي كلاهما. 

هذا النقد من داخل مؤسسة إنتاج الأفلام وتاريخها هو جزءٌ مما 
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هو مابعد حداثيّ في عمل آلن. وهو: مركزه المزدوج الداخلي - 
الخارجي» فهو عبر السخرية» يستعمل ويسيء استعمال الأعراف 
المسيطرة لكي يؤكد على عملية تشكيل الذات وإغراءات الانصياع 
السهل لقوة الاستجواب. وهو يشك بطبيعة «الحقيقى» ([162) وعلاقته 
بالبكرة التي تدور 8461)» عبر سخريته والتمثيلية الميتاسينمائية. هذا 
الاستنطاق الار تيأبي ب يصير أكثر علانية في /[0 ©1056 عاصصبلاط 17:6) 
(6004170» حيث الحياة الحقيقية ودورانها يمتزجان في تهكم واع وعياأ 
ذاتياً. ولا يغفل هذا النوع من المابعد حدائي عن جاذبية ذلك الكل 
الحدائوي الإنساني» والواقع» أنه يستغله. غير أن الاستغلال يحصل 
باسم معارضة القيم والمعتقدات المبني ذلك الكل عليها ‏ مع التوكيد 
على فعل البناء ‏ عبر التمثيل. لقد أصبح عرض عملية التشكيل 
الخاصة بالسرد القصصي والتمثيل البصري» وليس الذاتية فقط» قوام 
الميتاسينما اليوم. وإن النسخة المابعد حداثية لهذا النوع من الانعكاس 
الذاتي تلفت إلى أعمال الإنتاج والتلقي ذاتها المتعلقة بالفيلم» ففي 
(6 1 1 71716) لريتشارد ر اش (طوس1 لمقطعت؟) يُجلس المش اهدو نْ 
فى الو ضع عينه (التأو يلي) م* مثل البطل (اقتطمع52018): كما تو ظَفْْ 
أعراف صناعة الفيلم (وبكفاءة لتبلغ نهايات درامائية ومحيّرة ومشوقة) 
وتجتث» أي تُعرَى كأعراف» بطريقة واعية ذاتياً. هذا التركيز على ما . 
يمكن أن ندعوه البيان هو من نموذجيّة الفن مابعد الحداثي عموماً. 
مع وعيه الواضح بأن الفن يُنتج ويُتلقى في سياق اجتماعي» 
وسياسى» وإستطيقى أيضا. إن (8:01165 1جمدعه384 776) لسوزان 
أو ستن 0516 ممسمسدة) تعطينا معنى مفيداً عن تعقيد سياسة تمثيل 
البارودياء فقد قام إيتيان غلايسر (18565© عهمءخ8) بدور والتر 
(7ع1/211)») وهو مدير أوبرا أراد أن ينجز أوبرا موزارت (:2)084022 
وهي دون جيوفاني (710747111) :1207) كسلسلة من مجموعة ارتدادات 
فئية معذة للتمثيل في مقبرة» أما إتيان غلايسرء فهو المشارك 
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بالكتابة» ومدير أوبرا أيضأء فقد قام بمثل هذا الإنتاج تماماً. وفي 
هذا الفيلم الذي يدور على تدريب على الأوبراء نشاهد مديرة امرأة 
تنتج فيلمأ وثائقيا عن والتر. وهنا لفتتنا آلة التصوير التي كانت معها 
ونظرتها النسوية» وعلى فترات» وهي تحول سياسات تمثيل الجنس 
كلها إلى إشكالية: المتعلقة بصناعة الأفلام» وعمل الأوبراء 
والتوثيق؛ فهذا فيلم سينمائي عن شركة إنتاج أوبرا سويدية تنتج 
نسخة غير تقليدية» بالمعنى الكامل؛ عن أوبرا موزارت المشهورة. 
أما الغضب الاستنكاري الذي واجه قرارات والتر الإدارية 
المضادة للقواعد المعمول بها فقد صدر عن المغنين» والأوركستراء . 
وإداريي المسرح» ومدربي الصوت». وفريق المسرح. وباختصار. 
عن كل من عمل ضمن أعراف موزارتية معيئة واعتبرها بمثابة «عقيدة 
ثابتة» ‏ «أي ما قصده موزارت». وعلى كل حالء. ظل الظهور 
الغريب غير المتوقع للمؤلف نفسه يؤكّد لوالتر أن العرف ‏ وليس 
الأوبرا بحد ذاتها ‏ هو المملء وأنه.» حتى لو كره الناس إنتاجهء 
فإنهم» وهذا أقل ما يمكن أن يحصل» سيستجيبون استجابةً عاطفية 
نحوه؛ فالكراهية ليست نقيض الحبء وإنما اللامبالاة نقيضهء» ففى 
مشهد يذكرء بطريقة ساخرةء بباروديا الأوبرا الشعبيه (7ءعم701150؟) 
فى دون جيو فانى (6101471711 20) فى الفيلم (كلا47:246) يظهر شبح 
موزارت في المرأة بيثما كان والتر يأكل ويشرب مع منظفي المسرح 
وعمّاله الذين كانوا يغنون بقوة وبصوت عالي الطبقة تقاطع زرلينا 
(هستلمعض) مع ماسيتو (84356]0). وكان موزار ت يبتسم ميتهجا 
بسعادتهم المرحة الصادقة بموسيقاه» حتى ولو أنها لم تغنّ بأي 


أما أكثر الأمثلة تعقيداً عن كيفية عمل التمثيل الساخر في 
الفيلم. فهو في الموازاة البنيوية بين الأوبرا والفيلم السيدمائي: 
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فأعضاء فرقة الأوبرا يعيشون خارج عواطف الأوبرا» وتفاصيل عقدتها 
أيضا. والتر المحبٌ النساء هوء وبلا شك» دون جيوفاني الحديث» 
أما دونا إلفيرا (18151158 120228) المنتقمة في هذا الإنتاج. فتغليها 
زوجةٌ والتر السابقة» وهي امرأة قوية ومندفعة» وهي ما تزال تحبه - 
بالرغم من نفسها. ويطلق مساعد والتر الموسيقي على نفسه اسم 
ليبوريلو (016110م1.6)» وفي موضع ما يبدل قمصانه» هذا إن لم يكن 
يبدل معاطفه وقبّعاته» مع جيوفاني/ والتر. ويهين والتر المغني الذي 
يقوم بدور دونا آنا (هصصكة قصده2). التي ليس لها والد لكي يثأر 
لشرفها (الغنائي) الوضيع. غير أن لها شخصية أم» هي معلمتها التي 
تهاجم والتر بمظلتها التي تشبه السيف. كذلك. لم يكن ليبوريلو هو 
الذي أخبر دونا إلفيرا عن غزوات دون (208) النسوية الكثيرة» 
وعاملة الاستقبال فى المكتب هى التى تخبر المغنية التى اتخذت 
صورة دونا إلفيرا عن زوجات والثر الأخريات وغزواته الغرامية. 
بعدئذٍء تحذّر الزوجة السابقة نفسها المرأة مديرة الفيلم من خيانة 
والترء لكن هذه ليست زرلينئا (8دذامع7) البريئة التي حذرتها دونا 
إلفيرا وحمتها: فقد كانت المرأة المديرة تثير الإغراء ' 
وثئار بالإغراء. 

ومن المؤكّد أن يكون (1165ه:8 1بمده184 176) قد قدم سياقات 
ساخرة أخرى: فهو كفيلم سويدي عن أوبرا موزارتية» لا يمكنه أن 
يتجنب تذكّر 11/0 ع1هه/3 776) لبرغمان (هقسع:»8). الذي يشترك 
معه بمشابهات تختص بالانعكاس الذاتي بلغة المسرح» وأيضاً بلعبه 
بأعراف التمثيل الواقعي الشقافة» عادة. وقد يكون تجهيزه المسرح 
في الوحل والماء هو تعليق على فيلم البندقية (بمذاءمع”7) التمثيلي 
الغنائى المشهور للوزي (ا1056) ذي الترتيبات المسرحية المائية 
الجميلة. وإن السخرية الأخيرة فى كل هذه الباروديا والانعكاس 
الذاز تي تَمْثْلُ في أننا لم نعد نسمع أو نرى الإنتاج المخطط له. أو هل 
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نسمع ونرى؟ فقد رأينا من خلال العمل التدريبي وتفاعلات المغنين» 
نسخة كاملة ومنقولة بطريقة ساخرة عن (10107211© 20)107 هى نسخة 
غير تقليدية كما تصورها والترء على الأقل. وتبدو الأفلام المصنوعة 
من قصص مابعد حدائية مفتوحة على تعقيدات الباروديا المرجعية؛ 
ففي حين يشمل كل تصوير سينمائي للسرد القصصي صداماً بين 
نظامين للتمثيل مختلفين جداً» فإننا نجد في الشكل مابعد الحداثي 
مستويات من التعقيد إضافية» فقصة فاولز وهي امرأة الملازم أول 
الفرنسي» وبخواصها التي تشمل السرد الانعكاسي الذاتي القوي» 
والتناص الساخر الكثيف (للقصص الفيكتورية الخاصة وللأعراف 
العامة كليهما) كان لا بدّ من نقلها سينمائياً لتغيير تركيزها القصصي 
الشديد إلى تركيز سينمائي. ٠‏ 


وهناك مثل آخر هو قصة مانويل بويغ (ونتاط أعناصة]3) 
(17/077107 :ع4 م5 17116 إن ووة1) حيث نجد التهكمات فى أشكال 
التمثيل اللغوي الساخر ة لمولينا (58نا80) والخاصة بالأفلام 2 فقد لزم 
أن توضع بصرياً أمام المشاهد» بينما يستمر سردها لرفيق مولينا في 
الزنزانة قالنتين («ناههاة7). وقد اختصر عدد الأفلام المحكية في 
القصة اختصاراً كبيراً في الفيلم من غير أن يقع خسران في وظيفة 
وأهمية العملية التمثيلية ذاتها. وكما رأيناء نقول» علاوة على ذلك» إن 
التهكم في الباروديا المتعلقة بمحيطات النص والطويلة والتي كانت 
على شكل هوامش ملأى بمراجع معلومات تحليلية نفسية موثوق بها 
(والتي لا تشرح شيئا عن الذاتية التي يفترض أن تلقى الضوء عليها)؛ 
ذلك التهكم كان لا بد من اكتماله عبر تفاعل الشخصيات. 

في هذه الأفلام وأفلام أخرى غيرهاء ليست الباروديا شكلاً من 
أشكال نرجسية احترام الذات أو ما نجده في إشارات الفكاهة 
المختارة التي ينتجها المديرون المدرّبون في مدارس الفيلم. إن النقل 
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المعمّد للمن الفرنسى العالى فى (027:67©) لكارلوس سورا 038:105) 
(8مندة5 (أوبرا م812 ) و نص ف ام ةسرف 11 ) الأدبى) إلى الفلامنكو 
الإسباني قدم مثلاً جيداً عن نوع النقد السياسي الذي يقدر عليه 
التمثيل الساخر. وتاريخياً ليس الفلامنكوء الموسيقي والراقص» هو 
الذي ينتمي للفن العالى: فهو الفن المحلي والشعبي الخاص الفقراء 
والمهمشين اجتماعياً. وفيلم سورا (581058) هو حول العلاقة بين 
التقاليد الحاضرة والماضية للفن الإسباني الشعبي وثقافة الفن العالي 
الأوروبية (بمجذوبيتها لما هو غريب دخيل مكبر). 


وهذا الفيلم هوء على كل حالء مثل امرأة الملازم أول 
الفرنسي ء فيلم مابعد حداثيّ في ازدواجياته الحوارية» فهو في نصّه 
واع للحدود بين الأنواع» وأخيراًء بين الفن والحياة - ويتحداها . 
فشباك الستديو الذي بمساحة الجدار والمطلّ على العالم الخارجي 
مستور بستائرء والأداء التمثيلي يستمر خلف تلك الستائر. والأداء 
الذي يذكر بالآداء في (أهد7هعراعغ1 همادعلء07 +17) لفيليني» هو 
وثائقي على شكل موسيقى وتدريب على خرافة. ويضاف إلى هذا 
الانعكاسية البنيوية للعقدة حيث يبدأ الراقصون بتمثيل الغيرة 
والعاطفة الانفعالية القصصيتين ‏ في حياتهم الخاصة . وحقيقة عدم 
قدرتنا كمشاهدين» وفي أغلب الأحيان». أن نحدد ما إذا كنا نشاهد 
الخرافة أو العمل الحياتي الحقيقي للراقصين» يُبرز العمل التمثيلي 
المزدوج الحد للفيلم. وإن الانعكاسية الذاتية لكارمن تثير مسألة 
أخرى ذات مغزى أيديو لوجي » وهو: أن هذا فيلم عن إنتاج الفن» 
وعن الفن كتمثيل مستمدٌ من كلمات وموسيقى آخرين» لكن بعد 
ترشيحه لتصفيته في خيال شخصية الفنان» وهو بيغماليون 
الذّكر الذي يريد أن يتَخذ الواقع - امرأة وراقصاً - صورة الفن 
ويصير كارمن الخاصة به. وإن عملية تشكيل الذات» هناء تقع 
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في أساس علاقة القرابة بين الذات والخضوع. 


إن وجهة النظر المسيطرة المتعلقة بالباروديا مابعد الحدائثية 

المفيدة بأنها تافهة. ومتفّهة التي عرفناها سابقاًء نجدهاء أيضاًء في 
ميدان نقد الأفلام» فهذا جايمسون يناقش قائلاً إن الباروديا في 
الأفلام» مشل (7هء8 بوكهه8) أو (وجه 17 #هاى) هي علامة هروب 
حنينيّ» هو «سجن الماضي» عبر الباستيش الذي يمنع مجابهة 
الحاضر. وفي نفس الوقت» رأينا جايمسون يتفججع على خسراننا 
حس التاريخ في فن اليوم» فهو يرى الفن الساخر مجرد نرجسية» 
واكاتهام شديد لرأسمالية المستهلك ذاتها ‏ أو» على الأقل» علاقة 
محذّرة ومَرّضية لمجتمع صار عاجزاً عن التعامل مع الزمن 
والتاريخ»”*“. وعلى كل حالء» نقول إن زيليغ وكارمة وامرأة 
الملازم أول الفرنسي وأفلام مابعد حدائية أخرى تتعامل حقيقة مع 
التاريخ» وهي تفعل ذلك بطرق تهكمية» لكنها ليست غير جدية 
إطلاقاً. وقد تكون المشكلة عند جايمسون أنها لا تتعامل مع التاريخ 
الماركسي: فقِلّما يوجد في هذه الأفلام فكرة طوباوية إيجابية عن 
التاريخ وإيمان إشكالي بسهولة الوصول إلى «المرجع الواقعي» 
للخطاب التاريخي. 


عوضاً عن ذلك» هي تفيد عدم وجود إمكانية» لديناء للوصول 
المباشر والطبيعي إلى «الواقع» الماضي اليوم: فكل ما نقدر عليه هو 
معرفة ‏ وإنشاء ‏ الماضى من آثارهء وأشكاله التمثيلية. وكما سبق أن 
رأينا تكراراء نقول» سواء أكانت هذه وثائق. أو بيانات شهود عيان» 


(20) 1131 نص «رواعاعه5 «عسصتنتعصهن) لطة تلاستمعء700امه180)» ,رمدعميول عملم 
لمععصبجه1' خنه©) ماين ترعلمتووظ جره كبرمدسعط نعاعطادعل-أتسصق 716 .0 ,ععأقم] 
٠‏ .7 .م ,(1983 ,ووعء2 نزو8 
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فإنها تظل أشكالاً تمثيلية» وهي وسائلنا الوحيدة إلى الماضي. إذأء 
إن ما يتفجع له جايمسون هو فقدان معنى في تعريفه الخاص 
بوصفه حنينا حزيناء وهو: تاريخ تناصي جائز ومتواجد بصورة 
حتمية. أما شطب هذا التاريخ بوصفه باستيش وحنيناً حزيناً إلى 
الماضي ثم الرثاء بالقول إن نظامنا الاجتماعي المعاصر «قد بدأ يفقد 
قدرته على الاحتفاظ بماضيه الخاص» وإنه بدأ يعيش فى حاضر 
دائم»”””. فيبدو مشكوك الصحةء فإن الفيلم مابعد الحداثي 
(والخرافة) مهووس بالتاريخ وبكيفية معرفتناء اليوم» بالماضي» 
فكيف يمكن أن يكون هذا «إضعافاً للتأريخية)22)؟ 


وأنا أكتب» كما أفعل» فى سياق أنجلو ‏ أميركى. اعتقد أن 
إدانة جايمسون الشاملة لهوليوود لتورّطها الكلي بالرأسمالية 
(والمصنوعة في أكاديمية هي متورّطة مثلها)» هي وراء شكه المتّسم 
بالتهكم والغموض» وهو الشك الذي أعماه عن رؤية إمكانيات طبيعة ' 
الباروديا الاعتراضية الإيجابية والنزاعية. والفيلم مابعد الحداثي لا 
ينفي تورّطه في أنماط الإنتاج الرأسمالية» لأنه يعرف أنه لا يقدر على 
نفى ذلك» فبدلا عن ذلك» هو يستغل وضعه «في الداخل» لكي 
يشرع بالتدمير من الداخل» ويخاطب المستهلكين في المجتمع 
الرأسمالي بطريقة توصلنا إلى حيث نعيشء إن صم الكلام. والفرق 
.بين الباروديا مابعد الحداثية والحنين ‏ والذي لا أنكره» وللمرة 
الثانية» وهو جزء من ثقافتناء اليوم ‏ يَمْثْلَ في الدور المزدوج لهذا 


(21) المصدر نفسههء ص 125. 
(22) .701 ,رهط لمع 0111 «بسلاط صا سكتلمع. عنعدك8 00)» ,ممدعسد1 عتلعرط 
.بط ,(1986) 2 .مص ,12 
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التهكم» فلتقارنُ الضجر في (6:) (التي تتناول الأمور بجذية كبيرة) 
بتهكميّة (1803:9 +ة]5) ولعبه بالأعراف الثقافية الخاصة بالتمثيل 
القصصي والبصري» أو العكس الثقافي الذي يقوم به (0مهمتصهة1) 
للفيلم الغربي التقليدي (مثل (5/676) ببطله الوحيد الذي يساعد 
الأرملة المحتاجة) «والفيلم الغربي سباغيتي) الإيطالي ليصيرا ما يمكن 
أن يسمى» حرفيأء «المعكرونة الشرقية المسطحة»» فما تفعله 
الباروديا هو إحداث ما يسميه منظرو التلمّي «أفق التوقع» من قبل 
المشاهد» وهو أفق مشكلٌ من أعراف معترف بها تخص النوع» أو 
الأسلوب» أو شكل التمثيل. وهذا يُزعزع» بعد ذلك» ويُعرّى خطوة 
خطوة. وطبعأء لم تكن مصادفة أن يكون التهكم» غالباء وسيلة نقل 
الهجاء الخطابية. حتى أن باروديا «خفيفة» نسبيا مثل 1726 07 182/:01:1012) 
(24:6ه«هم لدو بالما (هسلوط 1(6) تقدم تهكماً يعمل مع هجاء يتراوح 
هدفه ما بين تفضيل الذكر على الأنثى ‏ مثل حريم هيوغ هفنر 1::©7ة) 
(276/767 لسو ان (صة58) مع محاكاة تهكمية لسوان 2عدك عل 0016© نادآ) 
(صصة5) إلى استجواب النجم من قبّل الجمهور وولوعه بالنهايات. 
وإن واسطة نقل هذا الهجاء هو باروديا متعدّدة : [0 عاط 81:4 1176) 
(4141742 (التى قلت إلى (#تاى ع::ى)ء وهو مكان أكثر ملاءمة 
لمغن - مؤلّف). و(#0عنروط) (وقد استبدلت السكين بمكبس» 
والضحية الأنثى بذكر). و(تره67 «بعا«مط ره عءسماءذط 776) (وقد حصل 
تحديث اللوحة في شريط فيديو)» فبالرغم من الهزل الواضح فيهء 
فإن هذا فيلم عن سياسة التمثيل» وبصورة تحديدية» هو تمثيل 
الذات الأصلية والمؤصّله بوصفها فتاناً: لمخاطرهاء وضحاياهاء 
ونتائجها. والأعمال التناصّية الرئيسية وهي فاوست. والفيلم الأسبق 
(#مع م0 ء8؛ ره :27107 776)» نقلت هنا إلى مصطلحات موسيقى 
روك (عأكناتم عاءعه8). هذا النص الساخرء بصورة خاصة.ء وهذا 
النصّ دون سواهء يمكنه أن يشرح مثل هذه التفاصيل» التي من دونه 
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لا يكون لها باعث. مثل نغمات الآلة العالية لافتتاحية عزف البيانو 
التي يؤديها بطل القصة. وباروديا فاوست صريحة أيضاًء لأن الشبح 
(«اه4صقطط عط1) كان يكتب قطعة موسيقية (2]8)8ة0) تتألف من قصة 
تغنيها فرقة (5نا:ه©) تختص بالروك (8001). وطبعاًء كان ميثاقه مع 
سوان (2ة5) الشيطاني قد وقع بالدم. 

إن باروديا متعددة وواضحة كهذه يمكن لهاء وبطريقة متناقضةء 
أن تبرز سياسة التمثيل عن طريق تعرية» وبالتالى» تحذّي العرف» 
تماماً مثلما ألمح إليه الشكلانيّون الروس» فالوسائل الميتاسينمائية 
تعمل بنفس الطريقة» فمزج الخرافي والتاريخي في (طبا0 «0010) 
| لكوبولا (013م608©) تنبه المشاهد ليدرك الحدود المؤسّسة» ويرفض 
الفصل بين الحياة والفن فصلا كبيراً أو المزج بينهما مزجا كاملاء 
وذلك لكي لا تفوتنا التوزطات عندما تحاكي أدوار مسرح النادي 
وتنذر بعمل العقدة الرئيسية» فعلى سبيل المثال» تُصوّر رقصة ليلا 
روز ©8505 18نآ) ذات البشرة الفاتحة اللون مع ساندمان وليامز 
(قتهة 171/1 ممصفمد5) ذي اللون الأعتمء على المسرح علاقتهما 
المعذبة» لأنها هي. وهي وحدهاء يمكنها أن تمرّ في عالم أبيض» 
فحدود الأنواع الأدبية تمائل الحدود الاجتماعية بنيوياً (المحدّدة 
عنصرياء هنا)» وكلاهما يستدعيان للحساب. 


هذا التقاطع في الأنواع الأدبية الساخر بين أشكال الخطاب 
الخرافي والتاريخ يمكنه أن يعكس صورة اهتمام عام ومتزايد 
بالأشكال اللاخرافية منذ الستينيات. ونجد في: الأفلام أعمالا شعبية 
مثل (6/672 ااابعاة زه املاع ©:2)14/7 و (أكشر منه تعقيذدا) 
(4745) يدعمان مثل هذا التأويل لتوجّه الكثير من الثقافة الجارية. 
غير أن فيلماً مثل (3407166) لماكسيميليان شل ([امطءة صفناتصنجة31) 
يمكنه أن يقدم باروديا النوع الوثائقي بطريقة سينمائية مابعد حداثية. 
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فهو يفتتح بالسؤال «من هي ديترش (2165108)؟2 ويتبين أن السؤال 
لا جواب له. وإن التقصّى مابعد الحداثى لتشكيل الذات يتألف» 
هناء مع أحد الأشكال التي اتخذها تحدّى مابعد الحداثئي للمعرفة 
التاريخية: وهو ذلك الذي يعمل في منطقة التاريخ خ الخصوصيء» أي 
السيرة الذاتية. وإن قصصاً مثل ("#اوعك) لبانفى أو 1105م 1م10 176) 
(8687 ج81 07 لويب (»ط2)1816 أو (معع2) لكينيدي (تلعصمعك)ء كلها 
يعمل ليقدم صورة شخصية عن فردٍء وتدمير أي ثبات في معرفة - أو 
تمثيل ‏ تلك الذات أو اليقين بوجودها. وهذا ما تدور حوله 
(عطة12:1) أيضاً. وتظل ديتريتش» وهي الأكثر تصويرأء بعيدة عن 
المسرح ء ولم يكن لها تمثيل بضصّري إطلاقاًء فلم تكن سوى صوت 
متشكُ رم وحضور مشاكس محبٌ للخصام. 


وقد حول شِلُ (1اعطء5) هذا لمصلحة مابعد الحداثى بتحويله 
إلى فيلم يحاول توثيق ذات غائبة إراديً» ذات ترفض أن تخضع 
لخطابات الآخرين وأشكال تمثيلهم لمدة أطول. ولدى ديتريتش نسخة 
خاصة عن حياتهاء وهي». وفقا لتوضيح الإطار الميتاسينمائي» نسخة 
خرافية» فهي تزعمء في موضعء أنها تريد وثيقة بلا نقد: فما على 
شِلْ أن يفعله. هو أن يعرضّ صور السجلات,. مثلاء الخاصة 
0 الذي وصلت عليه لأميركا. ومباشرة يقدم لنا شِلُ هذه الصور 

عينهاء ويكون الأثر الحاصل مسليأً وموحياً: فقد يكون السجل 
حقيقياً لكنه لا يخبرنا عن الموضوع إلا قليلا. وصورة ديتريتة يتش التي 
تبرزء هناء هي صورة امرأة تناقضات». جذية لكن عاطفية» مشوهة 
لسمعتها لكن متكبرة» ورافضة كل عملهاء تقريباًء بوصفه نفاية لكن 
تتحمس بمراقبة شِل فى (ع اع 1/7 1ه 71/051716711) ٠.‏ و الفكر ةّ 
المستفادة هى أن الذاتية كلها منقسمة انقساماً جذرياً مثل هذهء إذا ما 
فحصناها عن كثب» وأن التمثيل المثالي الإنساني لفرد كلّي موحٌحدء 
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إِنْ هو إلا خرافة - خرافة لا تقدر حتى الذات (أو كاتب سيرتها) أن 
تبنيها بنجاح. وكان قنوط شل من هذا ومن الصعوبة الشديدة لعدم 
وصول ديتريتش إلى آلة تصويرهء فقد كان بإمكانة أن يحرّر أفلامها 
كما يرغب تماماً (وقد شاهدناه يفعل ذلك)» لكنها ظلت تتملص 
وبقيت متناقضة إلى الأبد. 

(7471716) هو فيلم أودّ أن أطلق عليه اسم استجوات 
ميتاسينمائي مابعد حداثي ساخر. وخطابه. المتناقض دائماً والمزدوج 
يلفت انتباهنا إلى مسألة البناء الأيديولوجي ‏ عبر التمثيل - للذاتية» 
وطريقة معرفتنا بالتاريخ. الشخصي والعمومي كليهما. وقلّما وُجدت 
أفلام عملت على إثارة هذه المسائل الخاصة بحماسة قوية مثل ما 
حصل- فى (770:1:8(:5 110 4نه 264 4) لبيتر غريناواي #ماء) 
قمعم فكل شيء في هذا الفيلم صار مزدوجاء بدءاً من 
الشخصيات إلى السخريات. وكان النص المتداخل الرئيسى هو 
التمثيل الواقعي («الفوتوغرافي») للوحات فيرمير (667م76) (وتقانيات 
إضاءتها التى حصلت محاكاتها المباشرة في تصوير الفيلم). غير أن 
هذا التناص الصريح نفسه صار إشكالية. وفي السرد القصصي للفيلم 
يوجد جرّاح اسمه فان ميغرين (5عء14668 دهلا). وهذا الاسم هو 
أيضاء اسم ملفق الحكايات الرئيسي عند فيرمير» وهو الرجل الذي 

نجح بإقناع غوبلز (5اء6طط606) (وبقية بقية العالم) عن وجود أكثر من ست 
وعشرين لوحة موثوق بها لفيرمير: وهو العدد الذي كان مقبولاً. 
وكما في (0/114/167107) لأكرويدء فإن الحقيقي والخرافي» أو 
الصحيح والمزيّف لا يمكن فصلهما. وبواسطة حس شخصي 
بالخسران عند شخصية. فإن تاريخ النوع الإنساني كله يوضع في 
سياق التطوّر والانحطاط. وهكذا يصير تشارلز داروين 5هامقط0) 
(متسمةط2 مؤرخاً بيولوجياً وقضاصاً عبقرياً. 

تبدو لي (15[علاه/1 ه71 4ه 264 4 ) حالة محدّدة. ومن ناحية 
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ثانية» حالة نهائية (عانذنآ 005) للفيلم مابعد الحداثي», فتحدياته 
لتوقعات المشاهد هي أكثر جذرية من أي من الأفلام الأخرى التي 
ذكرتها. ومع أن تناقضاته لم تحل» فإنها وضعت بأسلوب متطرف» 
مع ذلك. والفيلم مابعد الحداثي» كما أراهء هو تسوويٌ أكثر من 
ذلك» فتوتراته تترك بلا حل» عن عمد» وعن عمد تظل تناقضاته 
متجليّة. وهى هذه الصياغة المزدوجة الثابتة ‏ أي إدخال وتدمير 
الأعراف السائدة ‏ التي جعلت بعض النقّاد يرفضون مثل هذه الأفلام 
كلياًء بينما هلل لها آخرون بحماسة. ولا يمكن أن يحصل هذا 
التعارض إلا إذا شوهد أحد أطراف التناقض (أو فُيّم)» فعندئظٍ يمكن 
بسهولة وضع الازدواجية المضاعفة للترميز الساخر في عملية فك 
رموز واحدةء فالفيلم مابعد الحداثي هو ذلك الذي يريد أن يتحدى» 
بشكل تناقضي» الحدود الخارجية للسينما ويريد أن يطرح أسئلة 
(بالرغم من عدم تقديمه أجوبة إلا في ما ندر) حول دور الأيديولوجيا 
فى تشكيل الذات وفى المعرفة التاريخية. وربما تكون الباروديا هىي 
الاستراتيجية التمثيلية المناسبة لمابعد الحدائية» بصورة خاصة» وهى 
الإستراتيجية التي وُصفت» مرة”©» بأنها توظيف كتابات متوازية: 
وليس كتابة أصلية. وإذا كان علينا أن نبالى بالمعانى المتضمّئة فى 
مثل هذا النموذج» فلا بدَ لنا من إعادة النظر بالعمليات التي بها 
نخلق ونعطي معنى لثقافتنا عبر التمثيل. وهذا ليس مما لا يُسِرْ ما 
يدعى ميلا هروبياً حنيئياً. 


(23) :ومه]/! ,عع لتتطصسو0) ع1نم0) 6[ هخره أعدء 1 ع[ بأ«م”17 786 ,لنه5 ./78ا لرو ج580 
5 .م ,(1983 ,مقع 071511 نآ لمو موك 
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الفصل الخاس 
توثّرات حدود النصٌ/ الصورة 


مفارقات التصوير الفوتوغرافي 

المنظرون الفوتوغرافيون مابعد الحداثيين» كما ممارسو التصوير 
الفوتوغرافى» مولعون فى استعمال صورة «التداخل على الأطراف» 
لوصف أعمالهم. وبهذا هم يعنون الإشارة إلى ما يحدث عندما 
يتصادم المعادل الإستطيقي لأشكال تموّجات مختلفة» مثل: عندما 
يلقى حجران فى بركة ماءء فإنهما يولدان تموّجات صغيرة تتلاقى» 
وعند نقطة التلاقي» يحدث شيء جديد - شيء مبني على الصور 
الفردية التي سبقتهء ومع ذلك». فهو مختلف. واليوم» نجد أن 
فنانين فوتوغرافيين» مثل فيكتور بورغين» وباربرا كروغر ومارتا 
روزلر وهانز هاك. يعملون عبر أشكال «تموجيّة» متنوعة» مثل : 
الفن العالي» والإعلانء والتوثيق» والنظرية. والأمواج الصغيرة التي 
تصدر عن كل واحد منهاء تتلاقى» فتحدث تغيرات يمكن أن 
تدعى مابعد حذائية. 


ناقش بورغين قائلاً إن «الحاقة» أفضل من الهامش كمصطلح 
لوصف مكان العمليات مابعد الحداثى: فهو أكثر دينامية وبلا 
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مركز”"!'» غير أنه» مهما كانت الكلمة المختارة لوصفهء فإن ذلك 
المكان هوء وبشكل واضحء يقع على حدود ما كان يعتقدء تقليدياء 
بأنه أشكال منفصلة من الخطاب. إن لم نقل من الأنظمة. وإن 
اهتمامي الخاص في هذا الفصل هو في إنشاءات «الحافة» 
الفوتوغرافية تلك التي تجمع ما بين البصري واللغوي؛ ووسائل 
الإعلام والفن العالي» والممارسة الفنية والنظرية الإستطيقية» وبصورة 
خاصة» في المواضع التي تتشابك فيها هذه الأضداد الواضحة 
ويتداخل واحدها بالآخر وبأفكار «الفن» السائدة. إن الممارسة 
الفوتوغرافية تقوم باستجواب» كما أنها تعقّدء ولا تترك للمشاهد 
موضعاً للمشاهدة مريحاً. . وهي تدخل الاضطراب في أفكار متعَلَّمة 
عن العلاقات بين النص/ الصورة:» واللافن/ الفن» والنظرية/ 
الممارسة ‏ بإدخال أعراف كليهما (التي غالبا ما يكون مسلّماً بها) ثم 
بالتحدي عن الحدود التي يمكن أن بنفتح عليها كل واحد منهماء 
ويُدمَّرء ويبَدّك بواسطة الآخر بطرق جديدة. هذا التوتّر الحدودي 
مابعد الحداثي النموذجي بين إدراج الأشياء وتدميرهاء والبناء 
وتفكيكه ‏ داخل الفن ذاته - يضع مطالب جديدة على النقّاد ووسائل 2 
مقاربتهم مثل هذه الأعمال. وإن أحد أكثر هذه المطالب إلحاحا 
يشمل الاتساق مع المعاني المتضمنة النظرية والسياسية لما كان ينظر 
غالباً إليه على أنه لعبة صيغ شكلية فارغة. 


ولما كنت أعمل على تعريف مابعد الحداثية منطلقة من نموذج 
مبني على الهندسة المعمارية» قلتء. إن الفن مابعد الحداثي الذي له 
أشكال أخرى هو الفن النقدي لما سبقه والمتواطئ معهء معا. 
وعلاقته بالماضى الإستطيقى والاجتماعى الذي يقرٌ علباً بأنه صدر 


)21 .56 .م ,(1986 بلأعسطاعة81 لتمدظ :10ه0210) «مءصمقع8 .له ,رستعسحظ رماعلا 
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عنه» هي علافة تتصف نتتصف بالتهكمء ولو لم تكن بالازدراءء بصورة 
ضرورية. وهناك تناقضات أساسية تميّز تماسّه بالأعراف الفنية لكلا 
الإنتاج والتلشي: فهو يطلب الوصول إلى الأشياء من غير تنازلٍ عن 
حمقّه في نقد نتائج ذلك الوصول. وإن علاقة المابعد حداثية 
بالرأسمالية المتأخرة» والنظام الأبوي» والأشكال الأخرى من تلك 
القصص السيّدة (المشكوك بهاء الآن) هي علاقة تناقضية : فلا ينكر 
المابعد حداثي تورّطه المحتوم فيهاء لكنه يريد» أيضاًء أن يستخدم 
الموضع «الداخلي» لكي «#يجرد) «المعطيات» «النافلة» من معناها في 
تلك الأنظمة العظمى. وهكذاء هو ليس حنينيا من النوع المحافظ 
الجديدء وليس ثورياً من النوع 'الجذري, لكنه من النوع التسووي 
بشكل لا مناص منه ‏ وهو يعرف هذا. 


لقد أوجزرت مناقشتى لكى أبيّن سبب كون مكان عمليات 
المابعد حدائي النموذجي بين أشكال الفن التقليدي» حتى ولو بقي 
النظر إلى تجلياته على أنها مخفية في المتاحف الكبرى» وأيضاًء في 
الأمكنة البديلة. ومثلما يمكن للقصص مابعد الحداثية التى وضعها 
أمبرتو إيكو أو بتر أكرويد أن تكون على قائمة أفضل المبيعات» 
كذلك عرض أعمال باربرا كروغر أو فيكتور بورغين في المعارض 
التجارية والمتاحف القومية. ولا يعني هذا أن أعمالهم ليست موضع 
جدل وأنها اعتراضية» وعن عمدء إذ هي - وبوضوح - تهدف إلى 
تجريد فكرة التمثيل كلها من طبيعيّتها في الفن العالي وأيضاً في 
وسائل الإعلام» وهي تنجح في عملها هذاء لكنها قامت بذلك دائماً 
من داخل الأغراف التي تريد تفكيكها وزعزعتها. لذلك.» ظلت في 
متناول قطاع واسع من الشعبء وكان عليها أن تفعل ذلك إذا أرادت 
لرسالتها السياسية أن تكون فعالة. وقد شكل جمعها اللغوي والبصري 
مفتاحاً إلى هذا الوصول» وهذه الفعالية. 
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في عام 1983 أشار تشكيل مجلة باسم أشكال التمثيل 
(41105 :عو :نوع 1)» شارك في تحريرها مؤرخ فني وناقد أدبي » إلى 
الاعتراف. ليس بمزج نظامين» بل بأن النظرية والفن أو اللغوي 
والبصري ليسا خطابين منفصلين» كما تفيد مؤسساتهما التاريخية 
(وعلى الأقل؛ عندما تعتبر ممارسات ذات دلالة). هذا من جهةء 
ومن جهة ثانية» لا بذ لأنماط التحليل أن تتغير تبعا لذلك: فكيف لا 
تنفصل الأشكال التمثيلية للفن (فى الخطابات المتنوّعة) عن السياقات 
التاريخية» والثقافية» والاجتماعية التي يحدث فيها ذلك التمثيل - 
ويؤوّل. وقد اعتبر التصوير الفوتوغرافي مهما في عملية التجريد هذه 
منذ أوائتل السبعينيات» وذلك» لفحصه دوره التاريخشى فى التوثيق» 
وأيضاًء لاستعمال الرسم التشكيلي للتقانيات الصورية الواقعية. والفن 
الفوتوغرافي مابعد الحداثي الذي يهمنيء هناء هو مهم لأسباب 
أخرى. أيضاً. هو نظري بوعي ذاتي؛ وهو فن «تصوير واقعي' 
ابإالحاحه على ضرورة اكتشاف بناء التمثيل وعمليته وتوضيحها فى 
داخل الواقع الحاضر) 22 سواء أكان في وسائل الإعلام الموجو دة 
في كل مكان أو في فن المتاحف العالي. ّْ 

كنت اقترح. وما أزال» أن التصوير الفوتوغرافي قد يكون الأداة 
مابعد الحداثية الكاملة» وذلك بطرق عديدة» لأنه يقوم على مجموعة 
من المفارقات الموجودة في صميم ورسطه. وهي مفارقات تجعله 
ملائما للمفارقات الخاصة بمابعد الحداثية» فعلى سبيل المثال» 
يمكن النظر إلى التصوير الفوتوغرافي مثل الصورة التي وضعها 
بودريار عن الصناعة الكاملة: فهوء وبالتعريف»ء مفتوح للنسخ. 
ولنسخ لا يحذ. ومع ذلكء. فإنه صارء أيضاء بعد تقنينه من قِبَل 


(2) 224 للق نظط «ى... 1888 ماعطا تلدع عمعمنك» طماطع8 .2 .81 ستسوزمعع 


0 بط ,(1984 راعذ :0135م تداع 0اه0ن) 01 متتتاعود]] بجع1] بعلره ل" بجع1) مبوم لهنم تروم[ه106 . 
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متحف نيويورك للفن الحديث معع1100 01 ستناعكمد/1 5'ع1ءمل"ا بجعل<) 
0عى (أو أكثر تحديداء من قِبَّل مدير التصوير الفوتوغرافي جون 
زاركوسكي (ك[528221205 صسطاهل) فنا عالياً: أي فردياء وصحيحاء 
وكاملا وله «هالة» بنيامينية (هدتمتسدزهء8). وعلى كل حالء». نقول» 
إن هذه النظرة (الحداثوية تاريخياً) إلى التصوير الفوتوغرافي والتي 
تشبهه بالفن العالى» كما رأينا في الفصل الثاني» يجب أن تواجه. 
يومياًء الواقع الذي هو أن المصورين الفوتوغرافيين هم أيضاء في 
كل مكان فى الثقافة الشعبية» بدءأ من الإعلانات والمجلات إلى 
لقطات تصوير العائلات فى العطلات. وإن فائدته (سواء أكانت بلغة 
الشهادة الوثائقية أو الإقناع الاستهلاكي) تبدو في معارضة النظرة 
الشكلانية إلى التصوير التي تعتبره عملاً فنياً مستقلاً. وثمّة مفارقات 
أخرى تقع في صميم الوسط الفوتوغرافي: فمن العسير التسوية بين 

عين المصور الذاتية المؤطرة وموضوعية تكنولوجيا آلة التصويرء 
والواقعية الشفافة لتسجيلها. ومع ذلك. فقد مال الاتجاه فى السئنوات 
العشر الأخيرة» أو ما يقارب هذه المدة» نحو الارتياب بالحياديّة 
العلمية لتلك التكنولوجيا: «فلم يعد التصوير الفوتوغرافي نافذةٌ مطلة 
على العالمء ومن خلالها نرى الأشياء كما هي. إنه مصفاة ترشيح 
انتقائية عالية» وضعتها يد معينة هناك. وعقل معين”©. والحق» أن 
عمل التصوير الفوتوغرافي مابعد الحداثي. بخاصةء يتحدى 
الموضوعي والذاتي» والتكنولوجي والخلاق كليهما. 

كما أن التصوير الفوتوغرافي مابعد الحداثي الذي غالباً ما يمزج 
اللغوي والبصري» هو متورّط في جدلٍ آخر دار حول تعريف عملية 
«قراءة» الصورء لأنه يرى أن ما تشارك به صور التمثيل واللغة هو 


(3) معمموك كاعةاعل ,دومعمقعةظ «طل علمع10ه021) نم1 «روع تبطاع1©» ,رركت 5قاعلاهنا 


.م ,(1977 ركاعة لهدهل؟ عطا ,10 ععالنسصده © عازه لا بوول3) 
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الاعتماد على صيغ محدّدة ثقافيا يجري تعليمها. وهذا ما يجيب عن 
أسئلة مثل: أين؟'(ولماذا؟)» لا يمكن الفصل ما بين الأيديولوجى 
والإستطيقى فى مابعد الحدائية» ولماذا يكون للتمثيل سياسته» دائماًء 
فلو كان يُنظر إلى الكلمات على أنها علامات. «عندئذ» يمكن النظر 
إلى ما وراء ما يسميه و. ج. ت. ميتشل ([6[1ط84110 1.1 .178) (مظهر 
مضلل للطبيعيّة والشفافية يخفي الية تمثيل عشوائية» ومحرّفة» وغير 
شفافة» أي عملية تعمية (008ا3/95088) أيديولوجية»”". وبالرغم من 
أن هذه الصياغة» بالذات» هي استفزازية» وعن عمدء فإنها تفيد في 
الإشارة إلى الحاجة للتعامل مع مفارقات شكل فني يحدث ويدمّر 
طبيعيّته المفترضة وشفافيته» وهو يفعل ذلك لأهداف سياسية واضحة. 


وهناك كثيرون يرون رأي بودريار أن التلفزيون» وليس التصوير 
الفوتوغرافى» هو الشكل النموذجى الباراديغمى (8/00دع201ةم) 
لمعنى مابعد الحداثية؛ لأن شفافيته تيسّْر الوصول المباشر إلى 
الواقع» كما يبدو. لكنء بما أنني» هناك» أعرّف مابعد الحداثية 
بمصطلحات تناقضاتهاء فإن وَسَط التصوير الفوتوغرافي المتناقض في 
داخله» يبدو أنه قاب أكثر من التلفزيون ليكون نموذج مابعد الحدائية. 
وكما ناقشت مطؤّلا سوزان سونتاغ وقالت (إن التصوير الفوتوغرافي 
يسجّل ويسوغ على حدّ سواءء مع ذلك يسجن ويوقف» ويزيّف 
الزمان» وهو «وفي نفس الوقت. يشهد على صحة الخبرة ويرفضهاء 
وهو خضوع للواقع وهجوم عليه. وهو وسيلة استفادة من الواقع 
ووسيلة عزله»””". وفن التصوير الفوتوغرافي يعي هذه المفارقات كلها 


(4) تجاتو1ة حكتمنا :معمعتط0)) نروه1مع124 ,أجدء 1 ,ععو1710 :نروه[مبمع1 بااعطءاتقة .1 .7 ا 
.8 .م ,(1986 ردوععظ ممدعلطن أه 


(5) ,113ا0120) 320 قلتوناة ,تمسوط عارلا بجعا١!)‏ برب[موجعماماط 27 ,عمقاد50 تمدكررة 
9 .م ,19773 
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ويريد استغلالها لكي ينتج استعماله التناقضي الخاص للأعراف 
وإساءة استعماله لها ودائماً لهدف التحرير من الخطأ. وقد أعادت 
باربرا كروغر إلى الفن» بمواجهتها البصري مع اللغوي» وبأعمالها 
المقطوعة» ما اعتبره البعض قد كسِف من قبل الشكلانية الفوتوغرافية 
الحداثوية: أي ماديّته» ومكانته كعلامة ذات دلالة» وبالتالى تمثيله 
السياسي الذي لا مفرّ منه» والذي لا يكون معترفاً به عادةٌ فهناك 
صورة فوتوغرافية ممزقة عن امرأة [ومن المحتمل أن تكون نموذجاً 
[3040461] تحدّق فى مشاهد» وسط سلسلة من النقاط البيضاء من 
بقايا حبوب وخرز من المجوهرات؛ وأضواء ستديو» وفوق هذه 
الصور المتنائرة (والمتكررة)» مع إمكانية قراءتها المتعددة» نقرأ 
الكلمات الآتية: «نحن دليلك الظرفي»» فهذا دليل مادي كما أنه 
ظرفى» لذاتٍ ممرّقة عمداًء ولا تشكل كلا بأي حال من الأحوال. 
وقد تعجسدت» وبصورة حرفية» تناقضات الأيديولوجيا. 

عمل فيكتور بورغين» أيضأء في أثره الفني» على استغلال 
وتصغير الفكرة عن التصوير الفوتوغرافي التي تصفه بأنه نسخ 
محاكاتى مُعاد. وهى النظرة التى تؤدي إلى ذلك المعنى عن صفة 
الصورة» كصورة» الذي مؤداه أنها مألوفة» وطبيعية» وممحية للذات. 
وتتحدى هذه الأعمال الفوتوغرافية/ النصيّةء أيضأء وعن عمدء 
شمولية التجربة البصرية المتعديّة للتاريخ وهناء يكون الخطاب 
الموجّه إلى المشاهد (الضمني والصريح) هو خطاب محدّدء 
وتاريخيء ويشير مباشرة إلى الموانع الثقافية المختلفة التي يتعرض 
لها التأويل - والمعتمدة على الزمان» والمكان» والجنسء» والعرق» 
والمذهب». والطبقة» والميل الجنسي» ففي (0#زكوعدومط) (والتي 
«عرضت» أيضاً كملصق إعلاني في شوارع مدينة نيوكاسل 
(»لأقهء7165) على نهر (139826)» نشاهد صورة فوتوغرافية لرجل 
وأمرأة متعانقين» وفوقهما نقرأ الكلمات: ماذا يعني التملك بالنسبة 
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إليك؟ فهنا نجد أن السياستين البصرية واللغوية الجنسية تعاد 
صياغتهما بسرعة بمصطلحات اقتصادية فى السطر السفلى للنصّ» 
فنقرأ: «7 في المئة من شعبنا يملك 84 في المئة من ثروتنا» . 

إن الرغبة في وضع سياقات» «وموضعة» تفاصيل التلمقى 
والإنتاج في تضادٌ مع الكليات الإنسانية» هي عامة» في الفن كله 
والنظرية كلهاء اللذين سأنظر فيهما هناء فهما يبينان كيف أن خطر 
التصوير الفوتوغرافي يَمْثْلُ في شفافيته الواضحة» وأيضاً في المتعة 
التي يولّدها في المشاهدين من غير خلق أي وعي بعمله الإنشائي 
الأيديولوجي. إن وجه الشّبه ما بين الفوتوغرافي والحقيقة الشاملة 
الأبدية والمتعة البريئة غير المعقدة. هو الذي يربط ربطا ممكناء 
ودائماء الوّسَط الفوتوغرافي بالسلطة المؤسساتية» فهو يبدو أنه يعيدء 
وبسهولة» إنتاج تلك القصص العظمى في ثقافتنا. وقد يكون في 
هذاء سبب تحوؤل العديد من المابعد حداثيين إلى إضافة نصوص 
لغوية» في داخل صورهم البصرية وعلى جوانبها. وليست المسألة في 
أن رولان بارت كان محقاأ ‏ في قوله إن التصوير الفوتوغرافي هو 
رسالة بلا رموز - فحسبء بل في أن النظرة العادية إليه هي كذلك. 
في هذا المجتمع الغارق في الصور. 

إن هذه المركبات المابعد حداثية تعمل بوعى على الإشارة إلى 
الطبيعة الرمزية للرسائل الثقافية» جميعها. وهي تؤدي ذلك بفضل 
كونها إعادة نظر صريحة: فهي تقدم رؤية ثانية» عبر رؤية مزدوجة»؛ 
واضعة نظارات التهكم. وهكذاء يمكنها أن تكون نقدية حاذقة لأفكار 
الفن المتلقّاة وللإنتاج الفني: فليس ثمّة ما هو أبدي أو شامل أو 
طبيعي يتعلق بالتمثيل» هنا. وإن وَضْل النصّ والصورة يطرح أسئلة 
جديدة»؛ غير أن هذه هى أيضاً الأسئلة التى ما فتئ التصوير 
الفوتوغرافي الجديد يطرحها منذ الستينيات» مثل : 

«لماذا صورة كهذه وكهذه ذات مغزى؟ وكيف تفعل ليكون لها 
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مغزى؟ ولماذا يتطلب مجتمع صوراً معينة في أوقات معينة؟ ولماذا 
تنشأ الأنواع في التصوير الفوتوغرافي؟ كيف ولماذا يحكم على صور 
معينة بأنها ذات قيمة إستطيقية؟ ولماذا ينتج المصورون الفوتوغرافيون 
صوراً هي. بالإضافة إلى قدرتهم السحرية التقانية أو فطنتهم 
الخلافة» تقول شيئاً عن العالّم الاجتماعي؟ وما هي المعاني السياسية 
للتصوير الفوتوغرافي؟ ومن يسيطر على آلية التصوير الفوتوغرافي في 
المجتمع المعاصر؟)© . 

إن الفنانين مابعد الحدائثيين وفنهم متورّطون في سياق تاريخي 
وأيديولوجي خاص - وهم أكثر من راغبين في الإشارة إليه. 

وطبعاًء يحدّد مثل هذا الموقف أحد الفروقات الكبرى التى 
رأيناها بين الحداثوية ومابعد الحدائية. لكن؛ بينما لا يمكن القول بأن 
يَأ منهما هو لاسياسي» فإننا نجد في مابعد الحدائية قبول» وحتى 
عناقء للمفارقة المتعلقة بحتمية تورّط الفن فى «المنطق الثقافى 
للرأسمالية المتأخرة»» وفقا لقول جايمسون وإمكانية تحديه داخلياً. 
ولأن التصوير الفوتوغرافي» اليوم» هو الوسط الذي يعمل فيه 
الإعلان. والمجلاتء وتقارير الأخبار ‏ أي وَسَط الممارسات 
التجارية والمعلوماتية -» فلا يمكن رؤيته بالتعابير الحداثوية فحسب» 
كشكل مستقلٌ» بل يجب أن يُقبل كمتورّطٍ في ساحة اجتماعية 

وفن التصوير مابعد الحدائي يستعمل هذه الساحة» ويستعمل 
معرفة مشاهديه الثقافية (وتوقعاتهم). ثم يوجهها كلها ضد نفسه. 
وضد المشاهدين أيضاء فعلى سبيل المثال» باربرا كروغر تعطل نظام 


(6) امسا 1 ة[زطأكدمودءغ 1‏ «تراوهعمامط2 سوم 786 ,«وعغوطع/17 علوو2 
.4-5 .مم ,(1980 ,تعلله0 تحملهمآ) برمازم يصجوروة 
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الفن العالي ذاته بتقديم مؤلّفات من النصٌ/ الصورة في أشكال 
تختلف بالحجم والنمط بدءا من لوحات إعلانات إلى بطاقات 
بريدية» ومن مساحات كبيرة (وغالباً ما تكون 6 <ا 10 أقدام) معلقة 
على جدران المعرض إلى منتوجات معادة وصغيرة القياس بكثير 
نجدها في كتب الفن أو على القمصان من نوع 5امثط1-5. وفي 
انتحالها صورا من الفن العالي والإعلامي العادي ثم «نقضها) بالتقليم 
الشديد وبفرض خطوط لغوية» تستعمل باربرا كروغر «تداخلا على 
الجوانب» لأهداف سياسية صريحة وجديدة. 

ولا بد لى من أن أضيف بالقول» إن اهتمامي» هناء ليس في 
«النصوص المصوّرة» في المجلات أو في الكتب التي تؤالف بين 
النصوص والصور الفوتوغرافية» فالفن الفوتوغرافي مابعد الحداثي 
يختلف» أيضاًء عن المقالات المصوّرة في الصحافة» فكل عمل (أو 
سلسلة من الأعمال) هو فى ذاته صورة (28010) وكتابة (عنطامة:0) 
كلاهماء لذاء كل مقاربة له يجب أن تكون إيقونولوجيّةٌ بالمعنى 
الحرفي» أي : يجب أن تهتم بإيقونة الفن (همع1) ومنطقه (1.0805)» 
وكذلك بتفاعلهما. وهذا هو الفن الفوتو ‏ غرافي (عنطصة:0]0-0ط0) . 


الساحة الأبيديولوجية للتصوير الفوتوغرافي 

يناقش بيل نيكولز (019ط210 11ن8) في الأيديولوجيا والصورة 
(17:4 #سه «روو1ه146) قائلاء إن الصورة البصرية شىء صامت بشكل 
من الأشكال؛ فمعناها رغم غناهء قد يكون غير دقيق بمقدار كبيرن 
وغامضاًء وحتى خذاعيا» . لذاء فإن إضافة نضّ لغوي إلى البصري 
في التصوير الفوتو غرافي» يمكن أن ينظر إليه على أنه تكتيك موظف 


(7) معدن 16 نا نماكم 1 تعوع نوع أمأعم3 :ععه:«1 112 هته نروم[مع12 ,وامطعزلة لالظ 
57 بط ,(1981 رووع2 لقاع نولا همسدتلهآ نتامأعصتددمه81) متلءا3 رع[ 01 7:0ده 
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لتأمين معنى بصري. لكنء في هذا النوع من الفن مابعد الحداثي» مع 
ذلك. في حين أن علاقة النصٌ بالصورة ليست مجره زيادة» أو 
توكيدء أو تكرارء نجد أن النص لا يضمن مع ذلك وجود معنى 
واضح سلفاًء ووحيد. وقد كان رولان بارت قد قال» إن إضافة 
رسالة لغوية إلى إيقونة (في الإعلان أو في صور الإعلام) قد تعمل 
كمرساة أو كبديل. وقد عنى بالمرساة أن النصّ يمكنه أن يسمي ويثبّت 
المدلولات الممكنة للصورة» وبذلك يرشد عملية التطابق والتأويل. إن 
هذه الوظيفة القمعية (أو الضابطة» على الأقل) التي يقوم بها المكوّن 
اللغوي معقدة؛ مع ذلك. تعقيداً واعياً في التصوير الفوتوغرافي: رغم 
أن حضور النص في ذاته» يمكن أن يوحى بهذه الوظيفة» فإن 
الكلمات الفعلية» تحوّله ضد نفسهء عندما قرأ في علاقتها مع الصورة 
- كما كان الحال في لعبة المعنى المزدوج في (5101دهووهمط)» فهل 
العلاقة بين اللغوي والصوري في التصوير الفوتو ‏ غرافي هي علاقة 
مبادلة حيث يكمّل النصٌ والصورة أحدهما الآخر؟ والحق أن الأمر 
ليس كذلك» ففي (106716طط [71112اكاصت 017 #له 7 7ه ع117) لكروغر» 
لا يوضح النضٌ الصورةٌ» فهو لا يضيف معلومات بيّنة هي غير 
واضحة في الصورة» فهو تكملة دريدانية (126:510682) وليس بديلا. 
ومع ذلك» فإن ما ينجزه» وفي المقام الأول» هو تجريد طبيعة العلاقة 
بين البصري واللغوي وأي امتياز تقييمي لأحدهما على الآخرهء أيضاً. 


وقد اقترح أحد المنظرين تبادلية بين البصري (كنصٌ يُراد فك 
ألغازه) واللغوي (كظاهرة بصرية)”". وغالباً ما ينشأ من مثل هذه 


(8) بجكعآ؟) طالمعء1] معطمعاة بوط لعاف اكصهحا] ,امع 1 عأسكة عومج ,وعطامد8 ل0هواه 1 
39-4 .صم ,(1977 رقطة 171 0تة 11111 عاعه؟؟ 


(9) 06 لإومعط1' 2 لعونره1 بعقلنصصم1 لمعضصموعالة عط1» ,قصعه0 ولو 
.74-75 .مم ,(1980) 12 .امنا ,#عطونع0 «,آآ امد تقاض مع لو توووم 
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التبادلية صفة ملغزة فى تفاعل البصري/ اللغوي» كما لو أنها علامة 
مبهمة تذكر بشيء أو كتابة هيروغليفية تصويرية. ولا شك أن الألغاز 
والأحجيات هي تشبيهات مابعد حدائية كاملة» لأنها توفر جاذبياتٍ 
ومتع للعمل التفكيكي الذي يحل المغالق: فهي تتطلب اشتراكاً نشيطا 
وعمّلاً واعياً ذاتياً لخلق معنى النصٌ. وفي التصوير الفوتوغرافي تبرز 
هذه الأحاجي حقيقة أن المعنى قد يتكيّف بالسياق» ومع ذلك لا 
يكون ثابتا إطلاقاء» فماذا يعني النص «راحتك هي صمتي» عندما 
يوضع فوق صورة أعادت كروغر إنتاجهاء عن وجه رجل ذكر 
(طافٍ) إصبعه على شفتيه؟ فمن الواضح أن الصمت نجم عن إيماءة 
مبتذلة» لكن السؤال هوء صمت من؟ وما علاقة الراحة به؟ وراحة 
من راحة الفنان» أم راحة المشاهدء أم راحة الرجل الذكر 
المصوّر؟ 
إن الأشكال التي يتَّخَذها هذا النوع من الإلغاز «على الجوانب» 
تتباين كثيراً» غير أن هناك نوعين من التفاعل الأساسي بين البصري 
واللغوي في التصوير الفوتو ‏ غرافي مابعد الحدائي: وهما: عندما 
يكون النصّ متميّزأ عن الصورة (بالرغم من صلته بها)» وعندما يكون ' 
النصّ مندمجاً فعلياً ومادياً في داخل الصورة أو فوقها. الشكل الأول 
(وهو عندما يكون النص منفصلاً عن الصورة) شائع جداً وهو منتشر 
حولنا يومياً» كما سبق أن تلقّى انتباهاً نقديا كثيراً. وهو متوفر في 
صور الأخبار مع عناوينها وتعليقاتهاء وفي العلاقات المعقّدة للشرح 
المتبادل ولتكامل اللغوي والبصري في الكتب المشروحة والمجلات» . 
عدا عن أمثلة عادية مثل كتب الفن والبيانات وحتى على ملصقات 
التعريف بهويّة أعمال الفن البصري في المعارض والمئبتَّة عليها. ومن 
الواضح أن العناوين وحدها تؤلف أبسط أشكالها. ولهذا الاستعمال 
لصورة مع نص مرافق تاريخ طويل في ثقافة الفن العالي أيضاء منذ 
المخطوطات المضاءة إلى أعمال وليام بلايك . 
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وهناك استعمال آخر لنصٌ وإلى جانبه صورة» وهو استعمال 
عامء حتى أن له علاقة مباشرة أكثر من سواه ونجده في التجهيزات 
الصورية التعليمية التى تستعمل لأهداف تربوية» ودعائية أيضاً. 
وتعتمد هذه على قوتها على إثارة المناقشة اللغوية والبصرية. 
والتصوير الفوتو ‏ غرافي يستغل هذه القوة ‏ والواقع هو أنه غالباً ما 
يدخلها بطرق ملفتة. وتقدم مارتا روزلر في 110 هذ «ز8010©7 1176) 
(51©1715نزى ع ]00و12 41و14 مجموعة طويلة من النصوص 
والصور. وتتألف اللوحات الثلاث الأولى من نصوص لغوية فقط 
تعرض كلمات مطبوعة منفصلة من «النظام الوصفي» للغة. وهذه 
تصف الشرب بمصطلحات إيجابية (مثل «يتوهّج توهجا»)؛ وهذه هي 
نظرة الرفاهية البورجوازية» وهي نظرة من خارج خط الانزلاق. 
لكن» بعدئذٍء يبدأ «النظام» البصري وندخل خط الانزلاق» ونراقب» 
حرفياًء كيف يتغير نظامنا اللغوي» أيضاً . .. وتصير الكلمات» وعلى 
نحو متزايد أكثر سلبيّة : «مترنّحةٌ ثُملة». ويقدم «النظام الوصفي» الثاني 
للصور البصرية سلسلة من البوابات الخالية المؤدية إلى حوانيت مهترئة 
في الشارع الرخيص الذي يرتاده المتشرّدون والممتلئ بمجلات 
الخمور والقمار والدعارة. والذوات (وهم السكارى الذين تشير إل 
اللغة) غائبون» بالرغم من أن زجاجاتهم الفارغة» غالبا ما تبقى. 
وتصير كلمات النصّ المرافقة ازدرائية أكثر فأكثر : 0م71[ بادمسط[» 
«متصباظظ عدبملا 8077 عتأممء 1ل عنمأ جاع« «انلتوططي1زز . 

ولا بد لى من أن أذكرء أيضاء أن هذه الصور الفوتوغرافية ذاتها 
هي ساخرة ‏ وتناقضية» بالمعنى مابعد الحدائي. وقد تُدُمت بالأسلوب 
العاري للواقعية التوثيقية» مذكّرة بالتصوير الفوتوغرافي الأميركي 
الليبرالي («الضمير الاجتماعي)) في الثلاثينيات» الذي مثّل الذات فيه 
- ولم يغيّبها - ومن دون ترذد. وفي مقالةٍ حملت عنوان «في وحول 
وأفكار لاحقة) (واطعنوطاءعاة 0ص 0صناميخ ,15) (عن التصوير 
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الفوتوغرافي)» والتي نُشرت في المجلّد نفسه الذي نُشر فيه العمل 
(ز:80106): توضّح روزلر كيف ترى نفسها كجزء من ذلك التقليد 
الأسبق للوحي باسم تصحيح الأخطاءء لكنهاء لا تستطيع أيضاً أن 
تتجنب رؤية حدود الأهداف الأيديولوجية لذلك التقليد (وهي إيقاظ 
ذوي الامتيازات ليقوموا بالشفقة والإحسان)» كما أنها لا تستطيع أن 
تغضٌ النظر عن عجرفته عندما يتكلم لمصلحة الفقراء (من خلال 
التمثيل)؛ من غير تحريضهم على تغيير أحوالهم الخاصة (فققّد كان 
التصوير الفوتوغرافي الوثائقي في الثلاثينيات من مهمّات الحكومة 
الأمير كية من خلال إدارة (ه هما كتستسلم قع نا عناءءة5 معوط ع1 )). 
ومثل هذا حصل في «التصوير الفوتوغرافي للضحية» الليبرالي في 
شارع المتشردين (807:619)» الناجح في مبيعاته» حيث نجد السكان 
يسقطون ضحايا التصوير الفوتوغرافي وكذلك الفقر. 

ترفض روزلر هذا النوع من الوثائق» الذي تراه نقلاً «لمعلومات 
عن مجموعة من الشعب الذي لا قوة له إلى مجموعة أخرى توصف 
بأنها قوية اجتماعياً»”'2. وترفض الصياغة الإستطيقية والتصويرية في 
الثلاثينيات لمعنى الفقر» كما أنها تعارض «فقر الإستراتيجيات ا 
التمثيلية» ‏ اللغوية منها والبصرية ‏ فى تناولها الفقر الواقعى (79). 
غير أنها تفعل ذلك بالعمل على تحقيق هذه النظرية الاجتماعية من 
خلال «نظامين وصفيين» (وإن كانا غير كافيين)» أو إستراتيجيات 
تمثيلية داخل عملها. وفي تحقيقها كلا منهماء يحصل إبراز لحقيقتهما 
التقليدية» مع رسالة سياسية» وهي: لم يوصّف السّكرٌ أو يُصوّر أكثر: 
من أنه أنشئ بهذين النظامين. وهي ترى أن التصوير الفوتوغرافي كله 
يعمل بطرق أيديولوجية» وهي تريد من فنها أن يكشف عن خيارات 


(10) مضه أمف له عوءلام0 مناوع5 وبنو[8 :قال جدلئئله11) معلبه17 3 ,ععاوه 1 قطاعمة 834 
.3 بط ,(1981 ,مولوءدآ1 
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الفنان»ء مثل خيارات الحدث,» وزاوية آلة التصويرء والتأليف الشكلى 
الذي يمثل أيديولوجيا أعمالاً مهمة حتى في الوثائق التي تبدو شقّافة» 
وأيضاً في عملها ذاته. ْ 

ويستعمل الفئان الألماني هائر هاك (ع11231 325]ع) الفصل بين 
النص والصورة بطرق مختلفة في تصويره الفوتو ‏ غرافي» فالقطع 
ذاتها هي أنواع من مزيج اللغوي والبصري. لكنه يضع على الجدار 
أو في كرّاس يُعطى للمشاهدين» معلومات نصيّة إضافية عن كيفية 
اختياره الموضوع الذي تناوله وما كان اكتشافه وهو يبحث فيه. وفي 
حين نجده مستعملاً علاقةً ملغزة بين النصّ والصورةء فإنه يظل 
تعليمياً» وبمقدار كبير» أكثر من بورغين» مثلاء لتعليقه على موضوع 
فنه (الذي غالبا ما يكون شركات مثل موبيل 040611 أو إكسون 
(8:<*0))» وهو لا يقدر إلا أن يكيف تأويل المشاهدين لماهو 
موضوع أمامهمء وبخاصة» لأن المعرض الذي تعرض فيه» هو غالباً 
ما يُظهر بأنه متورّط مباشرة (عبر التمويل والإدارة) بتلك الشركات 
نفسها. ومثله مثل بريخت يريد هاك أن يتوجّه إلى مشاهديه مباشرة - 
ويتحذاهم. وهو يريدهم أن يتعرّفوا على دورهم الفغال فى صنع 
المعنى في نظام رأسمالي» بخاصة. وإن توظيفه للنصٌ إلى جوار 
الصورة هو إحدى طرق إيجاد مكان لما حاول الفن الشكلانى 
الحدائوي أن يقصيه: أي ما يدعوه جايمسون «مسألة إمكانيات 
التمثيل ضد الإطار الجديد كله للنظام العالمي المتعدد الجنسيات 
الذي لم تدخل إحداثياته بعد في مضمون أي من أنظمتنا التمثيلية 
الأقدم»”''2. والعمل الذي يقدمه هاك ‏ ضمن أعماله الفنية -» والذي 

)0211 0 ععمآ لمتطلية فط ممه عاعهةة11 5مدآ8» ,ممععصول عمعلععط 
7ع 17/112 21 كم بزلة أع] رعطعءةاناءعدط 105213 :112 «رحطكتمعء00 اوم 


بكم 219نو0ممسغادهم) أن لنتناءقنال8 بجعل8 :لعولا بعجعل8) 5نالة/7 ممع8 نط 2820160 
34 ,م ,(1986 بووعءط 15111 :842 ,عمل تطسدب 
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قد يبدو للنظرة الأولى أنه وقائع من غير علاقة بالإستطيقاء عن 
التدخل الاقتصادي لشركة موبيل في جنوب أفريقياء مثلاء ينشئ لغزا 
أو أحجية تشمل المشاهدين كمؤوّلين» وتطلب منهم التقصي معه عن 
معلومات واقعية معينة مرتبطة بالصور التي يقدمها ارتباطاً قوياً ولا 
سبيل لفكه. 


النوع الثاني من تركيب اللغوي والصوري - وهو النص المستعمل 
يقة صحيحة داخل الصورة ‏ هو شائع شيوعاً متساوياء اليوم. 
الخرائط» واللوائح» والمجلات» والكتبء وغلافات السجلات» 
والملصقات الإعلانية والإعلان عموماًء وكلها تضع نصوصاً فوق صور 
بأسلوب معمّد يشبه الملصّقات (2011886) التكعيبية» بالرغم من أننا 
صرنا نعتبر ذلك التعقيد شفَافاً وطبيعياً عبر المألوفيّة. كما أن نسخ 
الأفلام المطبوعة (والتي يوضع فيها اللغوي فوق البصري بطريقة 
أخرى)» والكتب الهزلية أو المسلسلات الهزلية» هي ملفتة» وبشكل 
خاص» من منظور مابعد حداثئى 2 فإن إدخالهٍ الحوار اللغوي في 
الصورة وشكاها القصصى المتسلسل كليهما. ٠‏ وظفا وأفسد توظيفهما ‏ 
ليشتنشتاين (داعاقهء: و11 :1209) قبلا). إن الاستعمال المتكرر لسلسلة 
من القطع من قبل ديوين مايكلز (قلقطعف84 عمقتتط)» أو فيكتور بورغين 
لماع تج م2091 أو هانز هاك (ع11281 11325) يقدم فكرة ضمنية عن 
غير أن العلاقات بين الصورة والنصّ المطبوع عليها هي غالباً ما 
تكون». حتى فى الأعمال المفردة» معمّدة» فعلى سبيل المثال» نجد 
أن أحد أعمال كروغر يتألف من صورة فوتوغرافية لصفحة 
من كتاب » وفوقها نظارتان وضصعت فوقهما الكلمات» «أنت تنظر إلينا 
شزراً». وهناك أشياء معقّدة في هذا العمل» فهو - بوضوح صورة 
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ساخرة من الصورة الفوتوغرافية المشهورة لكيرتيز (166:1652) 
(ت»دده1 © 34014141:5): صورة ساخرة تشير إلى ما يشترك به كيرتيز 
وموندريان (81020135)» رغم الفروق بينهما (فأحدهما مصور 
فوتوغرافي شكلاني والثاني 5 تشكيلي تجريدي)» والمشترك هو 
وضعيتهما كمبدعين في الفن العالي الحداثوي. النظارات» هناء تجثم 
على صفحة من نص مكتوب يكبّر عَدَّسّتاها بعض الكلمات» مثل» 
«(المشروعية»» و«(الصورة»)ء و١مجرد‏ تأثيراء و(من عيني»» و«غذاء 
و«عندما أفعل هذا». والآن نقول» لا واحدة من هذه الكلمات بريئة 
فى عمل ذي توجُهِ غامض ويحمل الكلمات «أنت تنظر إلينا شزراً» 
الموضوعة فوقه» وهي كلما تبرز بعدئذ » وبواسطة التجاور» 
كلماتٍ أخرى في النص (ولو أنها لم تكبّر)ء مثل: «متفرج». 
و«جمال». ومرة ثانية نقول» إن هذه الكلمات ليست بريئة في الفن 
مابعد الحداثي. وإن قوة عمل كروغر تَمْثّلُ في الفجوة التأويلية التي 
تجيزها في ما بين «الشيء المتوهم». و«الصوت الهجومي 
والمتناقض)*"2. وفي ما بين التمثيل والتوجه. 


غير أن أصداء الفن العالي مثل هذه لم تكن ما قصدته كروغر 
لكي تنتج نقدها للتمثيل مابعد الحداثي المتورّط. وإن أكثر الصور 
البصرية العامة التى نلقاها فى عملها هى تلك المستعارة (المسروقة؟) 
من وسائل الإعلام: مثل الأشكال المبتذلة والمحلية التي تعادل 
النصوص اللغوية المفروضة. وإن تفاهتهما المتعمّدة تشير إلى رفضها 
لفكرة أن الفن أصيل وذو سلطة» وفي نفس الوقت تلفتنا إلى المزج 
الواسع ‏ والمقنع ‏ ما بين اللغوي والبصري في الثقافة الشعبية. وهضي 


(12) أع4 ,عله ,كتللة]آ ممامظ نصذ «رواألددوة5 مه مامتهأ معدع رم 1)» ,تعطماا عنمل 
ا اك 0 ا ا ار ل ار فنا 
.414 .م ,(1984 ,عستله© :112 بمماومظ8 بأمة لسرم مع اوه © 


259 





توظف الأشياء المعروفة فى النظامين كليهما بسبب معانيهما السابقة 
أي» بسبب كونها محمَّلةٌ معاني ثقافية. وهي». ومن هذه الناحيةء 
تماثل ما يحيط بكل واحدٍ يومياًء وعلى الأقل» في أوروبا وأميركا 
الشمالية. لذلك» هيء أيضاء مفهومة ثقافيا وسهلة المنال» فهى جزء 
من الحياة الصورية واللغوية في الغرب في القرن العشرين وأشكال 
التمثيل التي ينشئ بها الرجال ‏ وبخاصة, النساء ‏ أفكارهم عن 
الذات. وكما تقول كروغرء ليس على المشاهدين الذين يشاهدون 
عملها أن يفهموا لغة تاريخ الفن: هم «عليهم فقط أن يفكروا بالصور 
التي تقصف حياتهم وتخبرهم عن أنفسهم بمقدار 13001 , ولا يعني 
هذا إنكاراً للتعقيد النظري للعمليات التي يشملها إنتاجها المجابهات 
البصرية/ اللغوية: فقد تدرّبت في وضع العناوين والتعليقات التعليمية 
للإعلام المطبوع» وهي تتذكُر أشكاله وتوّطاته كلها وتفسدها عن 
طريق التفاعل الشكلى الذي يفيد» إذا كانت له من إفادة» شيئاً عن 
تعقيد الملصقات السياسية الينائية. 

وهانز هاك ذو وضوح سياسي أكثر في عمله الذي يوخٌد 
الصورة والنصٌّ» وذلك لأنه يلعب بدقة بالعلامات التجارية والشكل 
الإعلاني لشركات متعددة الجنسيات مختلفة ثم يستهدفها: فعلامات 
إعلانات الشركة يحصل تبئيها وتفجيرها معاً فى أعمال مثل 176) 
(40271026كل عمو جعاأصقظ مسم6اقطصة81 عمقطة ّ أو 0 1000 1716) 
( ”لالت اام #ع«صط ىز 270/15 (الذي يعكس شعرر كذاآاى دهم 
0 لتعنصطتعط6). غير أن هذا ليس لعبة فارغة لها شكل لغوي 
وبصري. وفي 42547 8:64 4)؛ يستعمل هاك أسلوب الإعلان 
والعلامة التجارية عند شركة لايلاند (280الإع.1آ) الإنجليزية» ثم يجمع 


(13) بيهللا معط فقط تعمبصسكا ممقطمد8 نمعناعها زم 83) لإنقطه1ويه1019)» ,وتيود امعو 
55 .م ,(1987) 2 .هم ,86 .آمل ,روصع 487 «,ولعه/8آ طخابه 
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إمَا (أ) بيانات الشركة عن منتوجاتها (سيارات قناعة1 و1801 لصم1) 
مع صور قمع في جنوب أفريقياء أو (ب) صورة إعلان الشركة عن 
منتوجها مع نْصٌ اعتراضي معاكس عن تدخل شركة ليلاند البريطانية 
في جنوب أفريقيا. 

وفي هجوم واضح آخرهء وقد وَجّه هذه المرة ضد شركة 
(لنسقصهنز© صوءتعسح)ء يعيد هاك صورة فتاة من الآجرّ ع0ء:8) 
اع فوتوغرافياً (من إعلان للشامبو (0همسهطة) الذي تنتجه 
الشركة)» ويعيد صياغتة بطريقة ساخرة مع نص طويل (بالرغم من أن 
الصياغة كانت بطريقة استبقت الصيغة البصرية للإعلانات المصنوعة 
من الآجرّ)ء أما النصّ الطويل فيقول: «إن موظفيها الحوامل اللواتي 
تعرّضنَ لمادة سامة أعطين الآن فرصة للاختيار». أما الخيار فهو: 
يمكن أن تبدّل وظائفهنٌ فيحصلن على وظائف ذات أجرة أدنى في 
الشركة. ويمكنهنٌ أن يتركن العمل إذا لم يكن متوفرا. أو يمكنهن أن 
يتعقمن فيبقين في وظائفهن القديمة». ثم يضيف النصٌ ما يلي : 
«اختارت أربع نساء من ولاية غرب فرجينيا التعقيم». وقبل سطره 
السفلي الأخير الساخر كتب بقوة: «السياناميد الأميركي. المكان الذي 
تجد فيه النساء خيارهن». وكما كان فصل روزلر (عاومع) اللغوي 
عن البصري» فإن جمعهما هنا في عمل فتّي ليس لعبة مضحكة 
فارغة. فالتصوير الفوتوغرافي هو فن سياسي من الطراز الأول. 
وانظري» جداً أيضاً - وغالباً ما يكون متطلباً. 

وإذا كان التصوير الفوتوغرافي» كوَّسَطٍ بصري» متناقضاً في 
داخله؛ فإنهء أيضاًء هجين سيميائياً. وبحسب قول بيرس 55 
هو تأشيري (ل2ه1206:1) (تمثيله مبنيّ على رابطة مادية)» وهو أيقوني 
(فهو تمثيل للتشابه) في علاقته مع الواقعي. وهذه الطبيعة الهجينة 
المعقّدة للتصوير الفوتوغرافي هي سبب آخر لصيرورته ذا أهمية 
خاصة في زمن تحدي أنماط التمثيل. ويسهم الفن الفوتو-غرافي» 
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أيضاً» في تورّط آخر وفي مستوى آخر من التحدّي: ووفقاً لكلام 
بيرس». فقد كانت إضافة اللغة إضافة الرمزي إلى التأشيري 
والأيقونيى» فيمكن, الآن» رؤية عملية «قراءة؛ مصطلحات اللغوي 
والبصري» المألوفة مترابطةٌ» رغم اختلافها: كلاهما يشتملان على 
عمل تأويلي متروك للمشاهد» لكن هذا العمل يحتوي على تأويل 
ثلاثة أنواع من العلامات» وأيضاء تآليفهاء فهذا «التداخل الجانبي 
السيميائي» يعارض افتراضين مترابطين في الوقت ذاتهء وهما: أن 
البصري واللغوي هماء دائماًء نظاما علامات مستقلان استقلالاً كلياًء 
وأن المعنى كلّىء فالصورة فى هذه الأعمال لا تستمدٌ خواصها 
الدلالية من حالات فى داخل البصري نفسه» فالمعلومات» هناء» هى 
حاصل توسّطٍ محدَّدٍ ثقافياً موجود في نظامين مختلفين. ْ 


هذا هو سبب تسمية فيكتور بورغين كتابه المتعلق بالتصوير 
الفوتوغرافى والمقابلات بين 6ءصمء8) . طبعاًء هناك أسباب أخرى 
أيضاًء فهو «بين» صالة المعرض والكتاب» وبين الصورة المفردة 
والقصة. وبين القارئ والنصّء وبين الفن العالي/ والإعلام الشعبي 
لوسائل الإعلام. غير أن الطريقة التي يمزج بها كل أثر أدبي. اللغوي 
بالبصري» في الواقع» فإنها تعكس» وبشكل مصكّرء مساحة الكتاب 
الشعورية كلها: وهيء أيضاء المكان الذي يلتقي فيه الخطاب: 
النظري بخطاب الفن» مع حصول نتائج مهمة لسياسة التمثيل. ويشير 
هذا التلاقي» بالنسبة إلى بورغين المدرّس (البريطاني) والذي يمتهن 
التصوير ‏ الفوتوغرافي» شيئاً محدَّداًء وهو: «لقد برز نتاجي الأدبي 
من وإلى مجتمع استدلالي قائم» مجتمع : كم على السياسةء 
والسيمياء. والتحليل النفسي»”*''. فعندها يحلل النقّاد عمل بورغين» 


(214 .7 ,1نع 824106 ,لالع كنظ 
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عليهم أن يتفهموا الطبيعة النظرية الداخلية الحَرْفية لفنه» ذلك» لأن 
«مشروعه ينتج تحليلاً طويلاً مبنياً على ممارسة التصوير الفوتوغرافي 
ذي الدلالة» لدور البُّنى النفسية في تشكيل الواقع اليومي» وللدور 
الخاص الذي يؤديه التصوير الفوتوغرافي بوصفه جهازاً أيديولوجيا 
مركزياً»””'©. ويشمل هذا «المشروع» كتابات نظرية وممارسة فنية 
فعلية: لكن تصويره الفوتوغرافي ذاته يدمج نصوصا نظرية» إما 
بوضعها فوق الصور أو إلى جانبها. وتدافع النظرية والفن النظري بقوة 
عن نظرية تعتبر اللغة تمايزاً (016ا55ن581): أو اختلافاً مُرجا 
(هلتدثء0).» أو ترميزية (1.8685). إن العلاقة بين اللغوي والبصري. 


هناء غدت حَرْفيّة ونظرية داخل الْفن نفسه . 


ومع صدق القول بأن الصور تُوَوّلء دائماء بواسطة اللغة»ء إلا 
أن هناك تفاعلاً صريحاً ومعمّداً في هذا النوع من التصوير 
الفوتوغرافي» بين أنماط تفكيرنا اللغوية والبصرية. صحيح أن اللغة 
يمكنهاء دائماً أن تعطى شكلاً. وحتى يمكنها 7 تحدّد تأويل 
الصورء لكننا نجدء في التصوير الفوتو ‏ غرافي؛ أن مثل هذا 
الافتراض هوء وعلى نحو متناقض» مقبول وإشكاليّ. من المؤكّد أن 
مزج الصيغ البصرية واللغوية يهدف إلى القيام بهجوم علني مزدوج 
ذي شعبتين» فكثير من أعمال الفنون الجميلة» اليوم» يقوم بها نقّاد 
ذوو دَرْبةٍ في الفنون البصرية. وقد كان «للتداخل الجانبي» نتائج مثمرة 
فى النقد والنظرية» كما فى الفن. وقد تأثر المصورون الفوتو- 
غرافيون الذين كنت أناقشهم , أيضأء وبوضوح. بالنظريات الأدبية, 
. والتحليلية النفسية» والفلسفية» كما أن أعمالهم أوحت بأهمية العمل 
على «جوانب» أنظمة المؤسسات التقليدية في درس مابعد الحدائيّة 


(215 .05 .م «رواتلقدوء5 سه ممتتهامعوع رمع 8» ,تععلسا] 


263 





كما أن التصوير الفوتو ‏ غرافي» اليوم: هو واع وعياً ذاتياً 
بحقيقة أن اللغة والتصوير الفوتوغرافي» كليهماء ممارستآن دلاليتان» 
أي إن كليهما يسهم في إنتاج المعنى ونشره - بتعبير بتعبير المنتج 
والمتلقى. والفنان والمشاهد. و«المعنى» فى هذا التعبير ليس منفكا 
عن الاجتماعي. وربما لم يحصل هذا بصورة أوضح مما هو الآنء 
عندما يقصف جمع اللغة والصورة معاً قصفاً لا يتوققف عيونٌ الغربيين 
جميعها عبر وسائل الإعلام» فتلك الحدود ذاتها بين الصوري 
واللغوي هيء في الفن مابعد الحداثي. مؤكّدةٌ ومنفيّةٌ في آن. 
باختصار نقول: هي مجرّدة من طبيعيّتها جذرياً. والسؤال الذي يجب 
أن يطرحء أكثر من أي وقتٍ مضىء هو: ما المصالح والقوى التي 
يخدمها الفصل التقليدي للبصري عن اللغوي في الثقافة الشعبية 
للمستهلك والفن العالي كليهما؟ وما التصوير الفوتو ‏ غرافي مابعد 
الحداثي سوى صياغة واحدة لهذا السؤال» حتى وإن لم يقدم جواباً 
نهائياً عليه. 
إن البعد الأيديولوجي المتضمّنء هناء هو جزء لا يمكن 
التملص منهء من البعد النظري الموجود في بنية الفن الفوتوغرافي 
وجوداً واقعياً. وأنا لا أعنى «بالبعد النظري» مجرد القول بأن النظرية 
موجودة فى الفن» بالرغم من إمكانية ذلك. كما لا أعني . فقطء أن 
الفنانين الذين أتناولهم بالدرس هم منظرون مهمون أيضاًء مع أنهم 
كذلك. ما أعنيه هو أن الأعمال ذاتها تشكلت وأنشئت من النظرية: 
فمكوناتها اللغوية هي غالبا ما تكون بيانات لتقرأ الصور البصرية 
بصورة مواجهة معها أو بشكل منّسق (معها). أو يكونء أحياناًء 
لتفاعل النظامين نتائج نظرية متضمّنة صريحة ويتطلب السياق تناولها. 
وهذا يتعذى معظم مزج الفن التصوري الذاتي الانعكاس للوثيقة 
الصورية والنصٌء» فبدلاً عن ذلك» يوجد. هناء ومن خلال تفاعل 
النص والصورة» عرض نظري داخلي لأحوال الإنتاج والتلقّي 
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الثقافية» والاجتماعية ‏ السياسية» والاقتصادية» فالنظرية والفن في 
التصوير الفوتو ‏ غرافي مابعد الحداثي لا ينفصلان. ْ 

ولقد كانت» فى العقد الأخيرء أكثر الحالات النظرية أهميةء 
هي الحالة الماركسية» والسياسة النسوية» ونظرية التحليل النفسي 
والنظرية التفكيكية. وقد عنى هذا أن ما يبرزه التصوير الفوتو ‏ غرافى 
هو تمثيل الاختلاف (فى الطبقة» أو الجنسء. أو العرق» أو الميل 
الجنسي)؛ وكذلك سياسة التمثيل الجنسية» وخسران التصوير 
الفوتوغرافي لبراءته (أي تسوياته الخفية مع النظام الاجتماعي الذي لا 
يقدر على الهروب منه). وكما يصف الوضعٌ أحد المعلقين: «لقد 
فرضت النظرية انقطاعاً مع المصطلحات الإستطيقية المؤسّسة للصورة 
المستقلة ذاتيّاء لكنهاء أيضاء وفّرت إطاراً لإستطيقا بديلة»©2. 
ويكشف فنٌ التصوير الفوتو ‏ غرافي مابعد الحدائي؛ أيضاء عن 
سياقات نظرية داخلية أخرى» فمثلاً» هناك الكثير من نظريات رولان 
بارت لها تأثير واضح - منذ نظريته السيميولوجية المزيلة للميثولوجيا 
إلى عمله الأخير عن المتعة عموماً والتصوير الفوتوغرافي بخاصة. 
وبمثل ذلك» وكما رأيناء قم عمل ألتوسير الذي أعاد النظر في 
فكرة ماركس الخاصة بالبنية التحتية والبنية الفوقية» فكرةً أكثر تعقيدا 
عن الممارسة الأيديولوجية والتى رخخب بها هؤلاء المابعد حدائيون 
في تحدياتهم لسياسة التمثيل الخفيّة. 


غير أن إعادة النظر النسوية فى إعادة لاكان قراءة فرويد عبر 
سوسور قد تكون هي التي كان لها الأثر الأعظم» وربما كان ذلك 
لأنها ورت سياقاً بسيكو جنسياً لجميع تلك الإستراتيجيات النظرية 


(16) ,(1986) 42 .01 ,ماسطعمروم «,08556551011 ألن1 أ ندع 142 ,ؤ 111 31112[ 
17 
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المزعزعة الأخرى» ففي أعمال بورغينء أو كروغرء أو سيلفيا 
كولبو سكي (علو جو وط1ه>1 تازع)ء كان التركيز ؛ أيضاًء على التفريق 
الجنسي وعلى بناء المراكز الجنسية داخل النظام الأبوي, فالاختللاف 
الجنسي يُنَظرء هناء ويحقق عبر وعي نصّي سياقي ذاتي لما تتضمنه 
فكرة لاكان عن بناء الذات في اللغة وعبر اللغة: : ففي التصوير الفوتو 
- غرافي مابعد الحداثي (مثل الذي عرض في مدينة نيويورك عام 
15 , نْظر إلى الذات على أن معرفتها لا تكون إلآ ممئّلةً» أي. 
بواسطة لغة التشكيلات الرمزية الثقافية والاجتماعية الأبويّة» وليس 
إلأ. وغالباً ما يوظّف التفاعل اللغوي والبصري لتوضيح هذا النوع من 
الاهتمام النظري, وحمتى لإحداثه. فعلى سبيل المثال» تقدم 17:6) 
(17/07710670 741551715 لمار في بيتس (65]هلآ 818116) إحدى وعشرين 
صورة فوتوغرافية لنصوص وثائقية (برقيات تلغرافية» ورسائل. 
ومفكرّات.» وصحف) تمثل بصراحة تحديد لاكان للذات في اللغة. 
وبكلمات أخرى» لقد طُلب من المشاهدين أن ينشئوا مفهوماً للمرأة 
بواسطة هذا التسلسل النص/ الصور الذي يمثّل الآثار الواقعية 
لأشكال الخطاب الاجتماعي الذي يبني فكرة المرأة. غير أن الأنثى 
نفسها هي :2 دائماًء النقص اللاكانى («هتهدهءه.1) الثابت» أي «المرأة 
المفقودة» الغائبة من العنوان. ومثل ذلك حصل مع فيكتور بورغين 
الذي وححّدت أعماله الأخيرة ماركسيّته الأولى والاهتمامات 
الالتوسيرية (صهلءددباط16ى) النظرية داخل إطار تحليلي نفسي » وكان 
التفاعل اللغوي/ البصري مع النصوص النظرية الصريحة المرافقة 

للصور في (4:0ه7©) أو (ماص#ترخ[0) ما أبر ز عدم فكاك النظرية والفن 
فى مابعد الحداثية. كذلك». يمكن درس عمل ماري كيلي 81432(7) 


)017 مسداعقسآ/! بوع!! ععلره ل" بجع11) نرنة/ميعدعء5 نجه بمتنماررععع عر :07 تععسم رو ززم 
.(1984 ,رانك ننه تبصع 00 01 


2066 





(نوللع1 أو دايفد آسكفولد (7010عاقة 28314) من وجهة النظر هذى 
لأنهما (وبطرقهما المختلفة) قذّماء أيضأًء بإدخالهما النصوص اللغوية 
في البصري نظرية صريحةً في المعنى والمرجع في العلاقة مع 
الاختلاف. وطبعاء يمكن أن يُقال إن هذا النوع من المزج كان قد 
أثاره دادا (842©) قبل ذلك بكثيرء لكن التداخلات مابعد الحداثية 
المتبادلة والفعالة على «جوانب» اللغوي والصوري كليهماء لا يمكن 
فصلها عن السياقات النظرية ‏ والسياسية أيضاً ‏ التي تحدثهاء 
وبطريقة حتمية» في التصوير الفوتو - غرافي. 


سياسة المخاطبة 


إن ما يدعى بلاغة المناجاة مابعد الحداثية» أو نقول» بتعبير 
أفضل : سيميائية المخاطبة لا يمكن أن تكون إلآ ذات أهمية فى الفن 
مابعد الحدائي وفي النظرية اللذين يعملان بوعي ذاتي على «موضعة» 
إنتاجهما وتلقيهماء وعلى وضع أفعال الإدراك الحسي والتأويل في 
سياقات. وإن إضافة نصوص لغوية إلى صور فوتوغرافية في التصوير 
الفوتو ‏ غرافي يبرز ما كان خافياً في البصريء عادةً: وهو تورّط 
المشاهد المخاطب. ومن المحتمل أن يكون لأشكال سابقة من الفن 
المعتمد على السياق والمعقّد للسياق الذي أبرز دور المشاهدء تأثير» 
هنا: أنا أفكر بفن الفيديو في السبعينيات الذي اقتضى دائماً الحضور 
المادي للمشاهد لمجرد تشغيله» أو التجهيزات الإعلامية لدون جان - 
لويس (01015آ-2ةء1 1202) (حيث لم تعكس المرايا لوحاته فقط. بل 
المشاهدين المتفاعلين معهاء أيضاً)ء أو لوري أندرسون ]) 
(مموتعلمة (مثل عملها عنء177 دولا معطلةا) (عاطه1 ع«ممطمكمه8) 
(عنهة) (متوع). وعندما دخل المشاهدون إلى الغرفة فى 200772©72/4) 
(27. حيث وضع عمل هانز هاك [ع3842 4 ]1 2ش ظ2 


2067 





(28700411475. فقد كانوا يدخلون فضاء «الجوانب» لمابعد الحداثية 
الأصلي الشعوري وغير المستقر سياسياً ففي أحد جوانب الغرفة 
عُلَقَتَ لوحةٌ زيتية لرونالد ريغان (صهوع83 28104ه0©) ذات إطار ذهبي ») 
وعليها ملصق من النحاس الأصفر (مكتوب عليه ليس «رونالد 
ريغان»» كما توقع المشاهدون. لكن الترجمة تقول: «لوحة زيتية 
تقدير ا لمارسيل برودذيرز (25عهقط)8:000 اععمة1). و أمام هذاء 
وضعت دعامتان عاموديتان وبينهما حبل مخملي أحمرء كالذي 
يستعمل في صالات العرضء للإشارة إلى وجود قطع فنية مهمة 
يجب عدم الاقتراب منها كثيراً. وهناك سجّادة حمراء تمتد من 
الدعامتين إلى الجدار المقابل» وعليها تظهر صورة فوتوغرافية مكبرة 
ضخمة ظاهرة من لوح (مكتمل الحدود) لمشهد جمهور اجتماع 
ألماني حاشد مضاد لريغان. وكان فضاء المشاهدين» هناء ذاتياً 
ومسيّساً بطريقة يقة لا يمكن تجتبها ‏ في تعبير مجازيء ربّماء عن 
السياسة الضمنية لرؤيا الفن وتوجّهه. 

ففي مجتمع استهلاكي. حيث يجتمع اللغوي والبصريء» غالباً 
على شكل إعلان» يكون هذا النوع من الأداء الخاص بالموقف 
الواعي والسياسي للمشاهد صورة واضحة عن الإمكانية التى يتَخذها 
النقد مابعد الحدائي المشبوه (التسووي) ولكن الذي لا يزال فعالاً. 
الملصق الإعلاني ولوحة الإعلانات (المعروفان بفائدتهما التجارية) 
في عمل بورغين وكروغر يوضعان وجهاً لوجه؛ فيصيران أشكال 
الانعكاس الذاتي السياسي والشكلي. وتؤكّد هذه التصاميم» أيضاًء. 
على فائدة التصوير الفوتوغرافي اليومية كوائع اجتماعي. . غير أن ما 
يفعله. غالباء مزج النصّ والصورة هو التأكيد. عبر استعمال 
الخطاب اللغوي المباشر الموجّه إلى المشاهد» حقيقة أن 
الصورء باعتبارها نظام دلالات» تمثّلء أيضاً مشهداً وتمثل نظرة 
المشاهد؛ أي تمثل الشيء والذات كليهما. 


268 





إن التصوير الفوتو ‏ غرافي يبرز ما يسميه بورغين «الذات 
الناظرة»”*'' وما ستثمره من النظر (كالتطابق النرجسى أو المراقبة 
المتلصّصة)» فوسائل مخاطبته تلك الذات متعذدة. ويفضّل بورغين 
نمط التفاعل النضّي/ الصوري الأكثر إلغازاً» والذي يولّد مشاهداً 
نشيطاً ضمنياً يحل الأحجيات» بينما نجد أن كروغر أكثر صراحة» أو 
على الأقل أكثر توجيهاً. وقد ناقشث قائلة إن معظم أشكال تمثيل 
وسائل الإعلام والفن العالي التي تحيط بالمشاهدين. هي» في 
الواقع؛ «أشكال مخاطبة لا تمييز فيهاء وموجّهة إلى المشاهدين 
الذكور»”*''» لذلك» أرادث أن تدخل اختلافاً فى عملها التخاطبى. 
وفي النظامين البصري واللغوي كليهما. وتقدم القطعة 1 ) 
(17071نز815 201:7 كة تسجيلا معقدا للسلطة وعلاقتها بالتخاطب» هذا 
على سبيل المثال. وقد وضعتٌ هذه الكلمات الأربع فوق صورة وجه 
رجل ذكرء مصوّر من الأسفل (وهذا مألوف سينمائياً حيث تشير 
زاوية آلة التصوير إلى البنية السلطوية)» والرجل واضعٌ عدسة كبيرة 
في عينه. ومن خلال النصٌ والصورة. تلاقى أشكال الخطاب 
الفوكووي (اناقعننه0) المتعلقة بالسلطة والرقابة العينية مع الفكرة 
المبتذلة لأخ الكبيرء والذي يراقبك «أنت». 


غير أن ضمير المخاطب «أنت» في النص يضع المشاهدين في 
موقف إشكالي: فإمًا أن ينكروا منطقه البرهاني التورّطي المباشر أو 
يعترفوا بوجودهم فيه. وفي حين تفيد صورة الذكر المصوّرة تحديدا 
لجنس «أنت» الموجّه الخطاب إليه. فإن المخاطب فى العديد من 


(18) ماع71 نصا «مومتأعصدط الإمقاصقطط ,ترام مهعم مط :له بممتعسدظ عمامزيا 
.م ,(1982 بمفلاتعجك8آ بدملممآ) بواممعممامطم 

(19) طتلتج نروكلا معط كقط ومع بسكا ومقطعدظ :وعتاع ةا (مجوة) جتقممزومع19 1 رويعتيو5 
0 بم «رس لآ 
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أعمال كروغرء ليس ذكراً دائماً وليس دائماً ممثلاً للقوى التي تهمّش 
وتسوّق وتقمع (بالرغم من أن هذا هو أكثر الدلالات عمومية). 
فمثلا هناك صورة فوتوغرافية لرجل يمسك رأسه بيده في حالة من 
الكابة» موضوع تحت السطر: ١(حياتك‏ أرق دائم». أو صورة امرأة 
منعكسة في مرأة محطمة» وفوقها الكلمات: «أنت لست نفسك». 
فال «أنت» قد تتغير جنسياء لكن وضعها واضح دائماً في السياق» 
وهو دائماً له علاقة بوضع السلطة. 


يكشف استعمال كروغر لضمير المتكلم وضمير المخاطب في 
فنها عن وعيها الذاتي للنظرية اللغوية الخاصة ب «المحوّلات» 
باعتبارها علامات فارغة لا تملأ بالمعنى إلا بواسطة سياقها. وعندما 
تكون الصفة العامة للسياق اتهامية بخاصة. فهذا يعمل على إفساد 

متع التلصص البصري «التي تكون ذكورية في التقاليد). فال «أنت» 
هي غالباً ما تكون مرتبطة بالسلطة. بوضوح (وغالياً بالرأسمال) 
فمثلاً: أنت تصنع التاريخ عندما تكون رجل أعمال غغ1ةم1 1اه20ا) 
(11518655 00 املا طعط» نإزمأوقط (ومعها صورة فوتوغرافية لأفخاذ 
رجال وأقدامهم). وغالباً ما يوجد ضمير جمع المتكلم أيضاًء وعادة 
يكون فى حالة تضادء كما فى «وقتنا مالك» عنامئز دز عمصذة عتد0) 
0867م وفي أغلب الأحيان (رإن لم يكن دائماً). فإن ضمير 
المتكلم هذاء عندما «يضم إلى الصور يكون أنثى» مثل: صورة ظلية 
لامرأة مثيتة كعيّنة من الحكراث وتقدم العنوان الموجود عليها: «لقد 
صدرت إلينا الأوامر بألا نتحرك». وباستعمالها المبدّلاتٍ من الضمائر 
للدلالة» على المستوى النظريء» والطبيعة التبديلية لهويات الذات 
والموضوعء» وإنشائهما في اللغة وبواسطة اللغة» حققت كروغر 
هدفها الآخرء أيضاًء وهو «تدمير أشكال معينة من التمثيل» وإزاحة 
الذات والترحيب بمشاهد نسوي وسط جمهور المشاهدين من 
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الرجال»2. فعلى سبيل المثال» نجد أن العمل عضنءط عنه 3/6) 
(60126165م5 22206 يستخدم هذه الكلمات حر فياً لتدمير الاستمرارية 
البصرية للصورة الذكورية السينمائية التقليدية المعانقة للمرأة 
(والمسيطرة عليها أيضاً). وطبعاً. لم يكن ذلك الشخص المخاطب». 
أل «أنت» الموجّه إليه الخطاب في صور كروغر الفوتو ‏ غرافية» 
محصوراً بالذكر (أو الأنثى) الممئّل في الأعمالء فالفنان هو غالباً ما 
يكون مرجعاًء وكذلك المشاهدون المتورّطون والمخاطبون بأسلوب 
فيه مواجهة واتهام. 

إن توظيف كروغر للخطاب المباشر (اللغوي) مع الصور 
البصرية» المستمدة غالباً من الأفلام السينمائية والإعلانات هو 
لمواجهة أي هفوة من جهة المشاهدين تخفي الآليات الأيديولوجية 
(التي عادة غير معترف بوجودها) لكل من وسائل الإعلام أو الفن 
العالي. وإن نوع سرقتها أو استيلائها على أشكال التمثيل هذه هو 
- وبوضوح - تورّطيّ ونقديّ معأء فهو يريد أن يخاطب المجتمع 
الاستهلاكي من داخل مجموعة أشكاله التمثيلية المعترف بهاء بينما 
يظل متحذياً سلطته. والخطاب اللغوي (والبصري المتضمّن) هوء 
بالنسبة إليهاء أحد أكثر وسائل التحدّي الفعّالة والمباشرة. والخطاب 
الفوتو - غرافى عند روزلر وهاك يستهدف» تحديداء إيقاظ المشاهد 
لكي يعي العلاقات الطبقية» أما بالنسبة إلى كروغر وبورغين» 
فالاستهداف هو الطبقة والجنس» اللذين هما في خطر. 

ويستهدف الملصق الإعلانى لهانا ويلكى (ع111/الآ طهصمج1]) 
المسمّى ناولا 100غهطالآ 1 قط 117211005 
(1#عوع مع 12 (في عملها التجهيزي ((ه::ه1 146 ماء77 2))50» وبطريقة 


(20) :معاععصك 5م.آ) نورأممممامباط ارمع تمسق سه[ ,وقتحة © تطأمهناء8/1 ععلط قط 
.م ,(1985 ,أكث ]0 تتتلات1115أ نزأصراهن) وعاعومم 5مآ 
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أكثر تعقيداً ومباشرة» النظريات المعاصرة الخاصة بالتمثيل 
والمخاطبة» وقد فعل ما فعل بأسلوب لإبطال أي من افتراضاتنا 
المقبولة المتعلقة بعلاقات الكلمة/ الصورة أو سياستها. إن الصورة 
الفوتوغرافية للفنانة نفسها وهي عارية» وجالسة بطريقة ضعيفة فى 
زاوية الغرفة» ومحاطة بقطع من قضيب الذّكر مبعثرة مثل دُمى حول 
طفل غير مطيع. ترد على السؤالين المفروضين إلى حدّ بعيد : 
«اأمعوع1مع8 كلط1 و5ع120 أقط/18آ» و«7امعدة 1م25 بمنز 0 أقط181) . 
وفي حال وجود جواب عن أَيِ من السؤالين» غ٠‏ فلن يكون هذا 
الجواب واضحاً (وغير معنّد). غير أنه ولا شك». سيكون ذا علاقة 
بسياسة التمثيل. 

يمكن أن يكون التصوير الفوتوغرافي شكلاً من أشكال التمثيل 
الممكن تسييسهء بخاصة. ولطالما أعطي مكانةً خاصة من قَبّل التقّاد 
الماركسيين لشفافيته الظاهرة ووسيلته المفيدة في التعليم. غير أن 
التصوير الفوتوغرافي مابعد الحداثي؛ كما أظنء. يعمل على ربط الفن 
بالتشكيل الاجتماعي بطرق مباشرة وأوضح مما يفعله الوّسَط عموماً. 
0 خطابين.ٍ بصري ا متفاعامن لتوليد معنى بحيث 


تفاعلهماء ؛ من جهة أخرى. 


أنا على وعي بأن توظيفي لكلمة «خطاب».؛ هنا وفي مواضع 
أخرى من الكتاب هو ما كان يدعى «العلم الأيديولو جى )210 مما 





(21) ده وعاول؟ بمصلتط ص لقعنومامع10 عطا سه عبجتسمخا عله 843008 ستامة 
-1978 سل/1) 4 .مم ,19 .701 ,ممع «رسم كمع سعام1 أمءاتاوط عو كوو لم2 عل 
41م ,(1979. 
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يشير إلى أني غير راغبة بتحليل الشكل من غير الأخذ بعين الاعتبار 
المخاطبة السياسية والأيديولوجية. غير أني أفتكر أن هذا هو بالضبط. 
ما يطلبه التصوير الفوتو ‏ غرافي مابعد الحداثي نفسه » وبوعي 
ذاتي» من نقّاده اليوم. كلا الخطابين» البصرى واللغوي «يرحبان»: 
(بالمعنى الالتوسيري 20010 «بقارئهما» في هذا الفن مابعد 
الحداثي» وتعمل مخاطبة النص اللغوي المباشرة على رفع القناع عما 
كنت أشير إليه أنه الافتراض المخفي وليس الأقل واقعية من وضع 
المشاهد في البصري. وإن إدراكنا أنفسنا ‏ أو رفضنا إدراكها ‏ في 
مخاطبة عمل باربرا كروغر» هو إنتاج لمعنى؛ كما أنه وعيٌ لحقيقة 
أن المعنى ناتج عن التفاعل بين المخاطب والنصٌ في مجال الإدراك 
الحسي كما في التأويل. وإن الأنظمة التي تسمح بالادراك أو برفضه 
تنتجها الأيديولوجياء على الأقل» بالمعنى الذي يفيد أن الأيديولوجيا 
تستعمل صنع الصور لدعوتنا إلى احتلال مواقع ثابتة في النظام 
الاجتماعي المسيطر. 


وهذا ما يقوم به التصوير الفوتو غرافي مابعد الحدائي. وهو 
«التجريد من المعنى» بوضع البصري واللغوي كليهما في مواقع علنية 
تشير إلى النشاط والاتصال. كما أنه يعارض تمويه التناقضات التي 
تجعل أشكال التمثيل (اللغوية أو الصورية) تخدم الأيديولوجيا 
بالتمظهر أنها منسجمة» ومنظمةء وكلية. وإن مفارقاتها الشاملة 
التورّط والنقدء والاستعمال وإبطالهء فى المصطلحات اللغوية 
والبصرية كلهاء تشير إلى تناقضء وبالتالي إلى إمكانية صناعة 
الأيديولوجيا. وكما يزعم هال فوستر هناك سلسلة من الأعمال» مثل 
(مأممجبرط0) لبورغين» أو (عتتاقةعء1 740061) لكولبوسكىء» يمكنها أن 
تستنبط «رغيتنا لصورة امرأةء والحقيقة» واليقين» والاختتام». لكنها 
تقوم بذلك «إلا لاستخراجه من أسره التقليدي (مثلاً» التلصّصص 
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بالنظر» والنرجسية والفيتيشية السحرية (دممتطقتاء1)) 2 ولكى تعيدك 
النظرة التحديثية (الذكورية) إلى نقطة الوعي الذاتي»”© . 


والمؤسسات» كما أنه ليس محبة بالمشاهد. لا هو عدو التقاليد ولا 
هو متناغم معهاء فيمكن النظر إلى زيادة اللغوي ضمن الخطاب 
البصري بمثابة إيماءة محذددة (وهذاء مرة ثانية ملاد بارت». أو 
محررة» كما تنبأ بنيامين عندما طلب من المصورين الفوتوغرافيين أن 
يضعوا عنواناً تحت صورهم تحررها من الأسلوبية» وتضفي عليها 
قيمة استعمالية ثورية. وتقرٌ مارتا روزلر أن قرارها السياسي الذي 
قضى بتغيب «ضحايا» شارع المتشردين عن «نظامها الوصفي غير 
الوافي» البصريء لم يكن نهائياء وأن المعارضة مابعد الحداثية 
التسووية ليست ثورية في ذاتهاء تقول: 


«فإذا كان لا بذ من ملء الصور الفوتوغرافية بالبشر» فيجب 
عمل ذلك بوضوح لا يقصّر أعمال الناس المعروضين ولا التظاهر 
بعدم مالاحظة معاني أشكال الخطاب الفوتوغرافي. وفي المطاف 
الأخيرء على التصوير الفوتوغرافي للواقعي أن يتخلّى عن الخوف من 
الالتحام لمصلحة أوضح تحليل يمكن وضعه)”2 . 

في توحيدهم النظرية والممارسة في دااخل فنهم» يمكن 


للفوتوغرافيين مثل» روزلر وهاك» أن يرفضوا المذهب الإصلاحي 
الاجتماعي الليبرالي للتصوير الفوتوغرافي الوثائقي الأسبق» غير أنهم 


(22) رومط) عناوم أمقاانن ,عاأعماععوك ,اق ندوارطل نوع822 .مه ,تعاوهظ لدك] 
8 .م ,(1985 ,جوعءط تتفظ :المعدمجهن:1' 
)223 82 ,م ,مم11 3 ,رعاومك1 
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يعرفونء أيضاًء أنهم لا يسبّبون صراعاً جماعياً يقوم به 
المضطهدون. فكل ما يستطيعون هو أن يكونوا نقديين وتحليليين 
للسلطة والامتيازات التي خلقت الأحوال الاجتماعية التي جعلت 
شارع المتشردين في نيويورك (806593 186) أو التمييز العنصري في 
جنوب إفريقيا ممكنين. 


الارتباط الأيديولوجي للفنان في عمل هاك هو أكثر وضوحاً 
ومباشرةً منه عند أكثر المصورين الفوتوغرافيين الذين كنت أناقشهم» 
هناء فلعبه التهكمي بالوثائق لا يشير إلى الافتراض الشكلي المتعلق 
بثوابت إنسانية عامة» وإنما يشير إلى الفروق السياسية الواقعية» 
فليست اللعبة فارغة» إطلاقاً» فهى تكشف -.وتسمّى ‏ عن شبكة 
رعايات تقوم بها الشركات هي مخفيّة» بدرجة كبيرة» أو» هي» غير 
معترف بوجودهاء هذا على الأقل» وهي التي تربط الفن بعالم 
الاقتصادء وفعلياًء بالسلطة السياسية. وكانت أهدافه المعينة تلك 
الشركات التي تدعم الفنون وتريد أن يُنظر إليها على أنها ليبرالية 
وسخيّة» غير أن قوتها الاقتصادية مركزية للإبقاء على سلطة البيض 
فى جنوب أفريقياء على سبيل المثال. هناك ثلاثة أشكال من 
الاحتجاج على الأقل في عمل هاك: (أ) هناك «احتجاج أخلاقي ضد 
اعتبار الفن «الخالص» حليفاً من قبّل الرأسمالية المتأخرة»؛ عموم”*6 
(ب) وهناك «جرفٌ لقناع الثقافة» الذي توظفه القوة متعددة الجنسيات 
للاختباء وراءه وكإستراتيجية تسويق عظمىء و(ج) وهناك عرض 
لمضادٌ للسمّ» أي لنصّ معاكس. داخل العمل الفني ذاته. وهذا نقد 
مؤسساتي في أكثر أشكاله تعييناً سياقياً. وقد تكون رعاية الشركة من 
حقائق فن أواخر القرن العشرين» لكن» ما يزال ممكناً تحذّيه» كما 


(24) .129 .م ,(1986 ععتصذ/7) 39 .مم ,«عؤممع0 «رعاحلتاصثة عط1» ركاه8 ستواه-ع بدلا 
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يقول هاك بل «التسلل والذكاء. والتصميم - وبيعض, الخط257, 


التصوير الفوتو ‏ غرافيء» بالنسبة إليَء هو أحد أشكال الفن 
الذي يمثل أفضل تمثيل إرث السئين المسيّسة فى الستينيات 
والسبعينيات» والاحتجاج على حرب فيتنام» والحركة النسوية» 
والحقوق المدنية» ونشاط الخليعين (89©)» فهو ليس منفكا عن 
الاجتماعي والسياسي. وإن «التداخلات الجانبية» للتصوير الفوتوغرافى 
متعددة» فهي تلعب بالتوترات النظرية المحاذية» والسياسية» والفنية» 
وكذلك تلك العائدة للفن العالي ولوسائل الإعلام» وتقوم بذلك 
وهى تجرد طبيعة الحدود بين .النصّ والصورة. إن مصطلحات أشكال 
الخطاب اللغوي والبصري» هيء وفي نفس الآن» مثبتةٌ ومتحدّاة 
ومستعملة ومُساء استعمالها. هذا هو فن التورّط والنقد معأ حتى فى 
أكثر أشكاله السياسية إشكاليةً وجذرية. وهذا لا يبطل نقدهء بل يمكن 
النظر إليه على أنه وسيلة وصول وتجتبٌ لنوع الإيمان الفاسد الذي 
يعتقد أن الفن (أو النقد) يمكن أن يكون خارج الأيديولوجيا في أي 
وقت. وبعبارات مابعد حداثية لباربرا كروغر نقرأ: «أنا لا أعتقد 
بوجود مكان بريء يمكن أن يجري فيه العمل» فعلى المرء أن يعمل 
داخل حدود نظام من الأنظمة»©2 . 


)225 حلؤلة05. :صا «رؤوعهدناه 0205© 01 5نع5 2م1613 ,كططركقد1 3 ,ععاعموط مموكز 
باع11) كتللة ]17 مفاحظ نإ لعاللظ ,دكعستعي8 لوعاكتستردنا ,ععاعمههط وبمط ,[له اع] عاءستبعجر 
ر(1986 ,ودع 81131 :842 ,عع لتتطسمن جاعم تمصع دم كه تعمد 14 بجعل2 :عارم 2 
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(26) طعطاماء0) ,عنهوم1 «رطعع تطعا وعوطموظ ...م وسمتطلة1» ,نعط تععطء5 عمسمقع] 
8 20ة 260 .مم ,(1987 
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الفصل الساوس 


مابعد الحداثية والحركات النسوية 


(ملاحظة على المفردة الجمع «النسويات» في عنواني: التسمية 
بقدر ما هي بشعة هي صحيحة» في حين يوجد العديد من الحركات 
النسوية بعدد الناشطات من النساءء لا يوجدء اليوم» إجماع ثقافي 
واضح في التفكير النسوي حول التمثيل. وكما قالت كاثرين ستمبسون 
(دهةمسة5 عمتعطاةت) في مناقشة لهاء لقد شمل تار يخ التفكير 
النسوي حول هذا الموضوع مجابهة التمثيل المسيطر للنساء تمثيلا 
فاسدأاًء واستعادة التمثيل الذاتى الماضى للنساءء» وخلق أشكال تمثيل 
صحيحة للنساء»ء والإقرار بالحاجة إلى تمثيل الفروقات بين النساء 
(في الجنس. والعمرء والعرق والصفة الإتنية» والقومية)» بما في 
ذلك توجهاتهنٌ السياسية المختلفة). كعلامة لغوية للاختلاف 
والتعدّدية» يبدو التعبير «الحركات النسوية» (صونهندة©)) أفضل تعبير 
لتسمية التعددية في وجهات النظر» وليس إجماعاًء لكنها وجهات 
نظر لها بعض القواسم المشتركة. هذا على الأقل؛ عندما يكون 
الموضوع مختصاً بمفهوم سياسة التمثيل. 


(1) قز حقة تتكتستصة7 غم م وروع1ا مدعدع 1 تإعصدلا» ,مموصتسطلاة .]1 عمتمعطلوة 


.م ,(1988) 2 .مط ,14 .آم تفيوس[ أمع ةلمن «ركلاكمعقمهن) لمنتطلنسةه 
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تسييس الرغبة 

إذا كناء فعلاء نعيش» فى الزمن مابعد الحداثى» فى ما صار 
يُدعى اقتصاداً جنسياً متراجعاً راكداً سببه الخوف من المرض ووهم 
البدانة» فإن الجنسي لا يمكن أن يكون إلا جزءاً من التحويل العام 
للجسد والجنس إلى إشكالية. وهذا هو أحد المواقع التي تتلاقى فيها 
مصلحة مابعد الحداثية والحركات النسوية لأن كليهما يركزان على 
تمثيل ذلك الجسد ومواقفه الذاتية» والإشارة إليه» فالجسد لا يقدر 
أن يتهرّب من التمثيل. ويعني هذاء » في هذه الأيام » أنه لا يستطيع 
أن يهرب من التحدي النسوي لأسس النظام الأبوي والذكوري 
للممارسات الثقافية التى تقابل هذه الأشكال التمثيلية. غير أن القصة 
ستكون مختلفة لولا هذه الحركات النسوية» لأنى أودُ أن أناقش 
لمصلحة التأثير القوي للممارسات النسوية على مابعد الحدائية ‏ 
لم تكن مناقشتي للدفاع عن دمج الظاهرتين. 

وترافق مع ظهور التمثيل المسرحيء «فن الجسد» في العقد 
الأخير من السنين أشكال تمثيل جنسية محدّدة ضرورية للجسد فى 
الفن» ولهذه الأسباب ولممارسات نسوية معينة أخرى» اضطر العمل 
التجر يدي (106-120211128) من المعنى المنصب على إنشاء الذات 
الفردية البورجوازية» لإفساح المجال للتفكير بإنشاء الذات المجنّسة 
(66506560). وإني أقول هذا وأنا أعي تماماً أن بعض منظري مابعد 
الحدائية الرئيسيين لم يلاحظوا هذا. ومن المؤكد الذي يمكن البرهان 
عليه أن الحركات النسوية ومابعد الحدائية كليهماء هما اجزء من أزمة 
السلطة الثقافية العامة ذاتها"”. وهي أيضاً جز من تحدٌ أكثر تحديداً 


)2( لصة كاقلطتمءط :وبعط01) 2ه ووعنمعولط عط1» ,قمعج0 ينوت 
701 إن تلزهددظ ماعلاو 4-تاضق 71716 .0ه ,تعاده [8آ1 ند «بسمتصمعلمساومط 


7 .صم ,(1983 رووع؟8 نجه8 :لسعممجه1' خنوط) عمنايت 
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لفكرة التمثيل ومخاطبته. مع ذلكء» هناك فرق كبير في التوججه, لا 
يمكن تجاهله: فلقد رأينا أن مابعد الحدائية متضاربة سياسياًء لأنها 
ذات صياغة مزدوجة» متواطئة ومعارضة للعوامل الثقافية المسيطرة 
التي تعمل في داخلهاء ولكن للحركات النسوية من جهة ثانية» برامج 
سياسية واضحة ومتميّزة للمقاومة. والواقع هو أن الحركات النسوية لا 
توصف بأنها إِمَا منّسقة مع التفكير مابعد الحدائي» أو حتى مثل عنه. 
كما حاول نفرٌ قليل من النقّاد أن يثبت». وإذا كان لا بد من وصف 
العلاقة بينهما بشىء» فيمكن القول إنهما معاً يؤلفان أكبر قوة وحيدة 
وفعّالة فى تغيير الاتجاه الذي كانت تسير فيه المابعد حدائية 
(الذكورية)؛ والذي ‏ كما أعتقد ' لم يعد موجوداًء فقد حوّلت هذه 
القوة الحس مابعد الحداثي بالاختلاف إلى حسش جذري وجورّدت 
طبيعة. الفصل بين الخاص والعام في الكتابة التأريخية ‏ وبين 
الشخصي والسياسي ‏ كما سوف يبحث القسم الأخير من هذا 
الفصل. 


والمسوّغ للدمج العمومي للنسوي ومابعد الحدائي يَمْثْلُ في 
مصلحتهما المشتركة فى التمثيل» وهو العملية المقصود بها أن تكون 
حيادية» والتي يجري تفكيكهاء الآنء بمصطلحات الأيديولوجياء 
ففى عروض مشل ترا أأمعدء3 ائه اماتمادء رع 0 :معت ء//1(1) 
ا الذي غر ضّ في (01315طتاء 0021 01 تطتاعمتطلة ببجعلل) في مدينة 
نيويورك في عام 1985» جرى عرض الاختلاف الجنسي بأنه شيء 
يُعاد إنتاجه باستمرار بواسطة أشكال التمثيل الثقافية المسلّم عادةٌ بأنها 
طبيعية ومعطاة. وهناك نفرٌ قليل اليوم لا يوافق على أن الحركات 
النسوية قد غيّرت الممارسة الفنية: وذلك من خلال أشكال جديدة» 
ووعي ذاتي جديد يختص بالتمثيل». ووعي جديد لسياقات الخبرة 
المجئّسة وجزئياتها كلها. ومما لا ريب فيهء أنها زادت من وعي 
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الفنانات من النساء لأنفسهنّ كنساء وكفنانات. حتى أنها عملت على 
تغيير حسٌ الرجال بأنفسهم كفنانين من الذكور. وقد وحدت 
الحركات النسوية كحركات اجتماعية ‏ سياسية والحركات النسوية 
كظاهرة (جمعية) من تاريخ الفن. ولم تكن مصادفةء من الناحية 
الزمنية» أن تكون قد تطابقت مع انبعاث الرسم التشكيلى التصويري 
ونهوض الفن التصوري» وذلك الذي دعوته الفوتو ‏ غرافي كشكل 
من أشكال الفن العالي» والفيديوء وممارسات الأفلام البديلة» وفن 
التمثيل المسرحي ‏ فكل هذه عمل على تحدي فكرة المذهب 
الإنساني عن أن الفنان فردٌ «عبقري» رومانسى (وبالتالى يكون الفن 
تعبيراً عن معنى شامل تنتجه ذات إنسانية متجاوزة اترانسندنتالية») 
وهيمنة شكلين حداثويين من أشكال الفن» هما الرسم التشكيلي 
والنحت. غير أن الحركات النسوية ركّزت الانتباه» من جديد على 
سياسة التمثيل والمعرفة ‏ وبناءً عليه» على السلطة» أيضاً. وجعلت 
مابعد الحداثية تفكر بجسد الأنثى» ولا يكون تفكيرها بالجسد 
عموماًء كما لا يكون تفكيرها بجسد الأنثى فقط. بل وبرغباته ‏ 
وبالاثنين من حيث تشكيلهما الاجتماعي والتاريخي عبر التمثيل. 


وسواء أكان الوّسَط لغوياً أو بصرياء فنحن, دائماًء نتعامل مع 
أنظمة دلالة تعمل ضمن أنظمة رموز ومصطلحات معينة ينتجها 
المجتمع ويكيّفها التاريخ. هذا هو التركيز مابعد الحداثي الذي حل 
محل التركيز الحداثوي/ الرومانسي على التعبير الفردي. وليس من 
العسير أن نرى سبب صيرورة سياسة التمثيل» وبصورة مفاجئة. 
قضية: فما هي أنظمة السلطة التي تخوّل بعض أشكال التمثيل وتقمع 
أشكالاً أخرى؟ أوء وبتحديد أكبر» كيف تُدحَل الرغبة عبر التمثيل 
بواسطة إدارة متعة القراءة أو النظر؟ وهناك العديد من المنظرات من 
النساء اللواتي ناقشن وقلن بالحاجة إلى تجريد (5]6018[1126-ء12) 
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طبيعة فهمنا العادي للجسد فى الفن» والحاجة إلى الكشف عن آليات 
معنى التموضع الجنسي الذي ينج تلك الصورة عن الجسد والرغبيات 
التي تثيرها (الذكورية والنسوية). 


برهن هذا المزج ما بين السياسي والجنسي على أنه مزعج عند 
بعض النقّادء بخاصة. بالنسبة إلى أولئك الذين يعتبرون أفكار المتعة 
والرغبة أساسية فى التجربة الإستطيقية. وقد عملت النظرية النسوية 
والنظرية مابعد الحدائية» كلتاهماء وكذلك ممارستاهما على تجريد 
(:126-120514) معنى فكرة الرغبة بوصفها مجرد إشباع فردي مستقل 
عن المتع التي تنشأ بالثقافة وفي.الثقافة. وإن الحافز السياسي للفن 
مابعد الحداثي والنسوي يتحدى حالات الرغبة: فالرغبة كاشباع 
أرجئت إلى ما لا نهاية» أي» كنشاط متوقع في زمن المستقبل 
اللغوي والرغبة الملتهبة بعدم الوصول إلى المبتغى وعدم الرضى عن 
الواقعي. فهذه هي منطقة الرغبة المزاحة ‏ الموجودة في الإعلان 
وتصوير الفضائح الجنسية - وفي صور بودريار. وفي حين تبدو فكرة 
الرغبة ذاتها أنها تفترض ذاتية متّسقة. فقد رأينا أن الكثير من النظرية 
النسوية ومابعد الحداثية شكك بهذا التصؤر وحوله إلى إشكالية. غير 
أن هذه النظرية تعرضت لانقسام بين أولئك الذين يرون الرغبة شيئاً 
يتجاوز الثقافة والسياسة» وأولئك الذين يرون الذات الراغبة داخلة فى 
مواقف ذاتية معينة محدّدة أيديولوجياً وبواسطتها. | 

ولا شك في أن الرغبة إشكالية: فهل ثمّة فرقٌ بين الرغبة كلعبة 
نصيّةء مثلاء والرغبة كإبراز للاقتصاد السياسي لصورة في مجتمع 
أبوي ورأسمالي؟ فالرغبة ليست مجرد قيمة تنتمي إلى الأيديولوجيا ما 
بعد البنيوية» إنها معيارء أيضاء في المجتمع الاستهلاكي. عمل 
النقّاد الماركسيون على تفكيكه. غير أن هذا هو ما فعلته النسويات: 
فعروض كارول سكويرز (11655ن5 8101©) الفكرية النقدية» مثل 
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(ع#1آتطارطآ #م ع 1وء22 ) في عام 4 جمعت صور نساء في المجلاات 
بغية نزع القناع. من خلال التنظيم والتموضع. عن السياسة 
الرأسمالية والأبوية في أشكال التمثيل في وسائل الإعلام لجسد 
المرأة ولرغبتهاء وتحدّي تلك السياسة. 

وفى كتابهاء رغبة الأنثى (©اده2 ءاموممء7) حاولت روزالند 
كاورد (0جةبدم مصنلةةه2) أن تبرهن» من منظو ر نسوي مابعد 
حداثيء أن متع النساء ننشأ داخل مجالٍ من الممارسات ذات 
الدلالة» وبكلمات أخرى. هي ليست طبيعية أو فطرية. ولكونها من 
إنتاج أشكال الخطاب الذي يستبقي امتياز الذّكرء فإن رغبة الأنثى - 
أشكال إشباعهاء وموضوعاتها ‏ قد تحتاج إعادة تفكيرء وبخاصة 
اعتبار ما تسميه كاثرين ستمبسون تباينً”©. غير أن أشكال الخطاب 
الذكورية هذه تتطلّب مجابهةً» وتحدياً وفضحاً للزيف. وهنا أهمية 
عمل الفنانات من النساء» فمثلاء فى قصة قصيرة تدعى 2عها8) 
7 من تأليف أنجيلا كارتر. يتقابل خطابان ويصطدمان: فهناك 
اللغة الشعرية لرغبة ذكورية في المرأة متسامية (والمرأة كمصدر إلهام 
شعري وكموضوع خيال جنسي) وأشكال خطاب سياسية ولغوية عن 
تجربة الأنثى. وهذا هو أحد تلك النصوص التى تتطلب قراءءةً على 
أنها مكان الإنشاء المتنقل لمعنى الجنسء لكن بمعنى معقّد: هناك 
خطابان متنازعان يعملان على إبراز تاريخ الرغبة» رغبة الذكر 
ومحاربتها. 


هذه هي قصة بودلير وخليلته ذات اللون الأسمر الضارب إلى 
الصفرة جين دوفال ([1(0181 عقهة16). وقد كتب بودلير مرةً فى 


َه 


مجلته: #فيئوس الخالدة4ا والنزوةء والهستيرياء والخيال هي 
)3( 4 .ص ,.ل1أط] نموم ستاك 
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الأشكال المغرية التى للشيطان»: الشيطان يغازل ويزدري. ولقد كان 
كاتبو سيرته غير قاسين عليه فقد شرحوا لناء وبصبرء الفوائد 
السامية لتفضيله الرغبة على التحقق المكتمل والخيال المتوقّع على 
الفعل الجنسي الواقعي - بالنسبة إليناء إن لم يكن بالنسبة إلى دوفال. 
وقد حصلنا على القصائد» ويبدو ما انتهت إليه دوفال كان قليلاً 
جداً. غير أن كاتبي السير الذاتية كانوا أقل نعومة» وبدرجة كبيرة» مع 
دوفال: وكما رسمها مانيه (848260)» فقد وُصفتُ بأنها ذات جمال 
حسّيء» وإمرأة كتيبة وسليطة بشكل غريب جدأء وأن بودلير عاملها 
كآلهة» لكنها لم تكن تفهم شعره إطلاقء وكانت تُفيه على كرمه 
ولطفه بالتشكي وبمزاج عكر (وما يبدو أنهم أرادوا تجنب ذكره هو 
أنه كان مصاباً بمرض الزهري نانطم(5). أما المرأة التى حرمها 
التاريخ من صوت فكانت الذات فى قصة «كنتمة؟؟ عاعماق» ‏ لكارتر - 


9 


إذ كانت موضوع قصائد (5تتدعلا عاء812) لبودلير. 


يغاير نص كارترء وبطريقة متّسقة» تعارضاً بين الاتجاه الجنسي 
الذكوري البودليري المتآكل بالواقع الاجتماعي المتصلب لوضع جين 
دوفال كامرأة مستعمّرة» وسوداء» ومحافظة. ويبدو أن للتمثيل 
الأيقوني الجنسي الذكوري للمرأة قطبين: الخيالي الرومانسي/ 
المهترئ (مثل ما كان عند بودلير) والواقعي (وهو المرأة كشريك في 
الجنس)» لكنء لم تكن المرأةء في أي حالةٍ شيئاً سوى علامة 
وسيطة للذّكر© . ويحاول النصّ اللغوي لكارتر أن يصوغ ثم يعيد 
صياغة «المنطقة المستعمرّة») من جسد الأنثى» وقد صيغت كخشيال 


)4( كأقلاعة تاعدده/7 لصة اتلقنوء5 علقصء] تعتكتامط 3له80 عط1]» ,عمصاءةا1 وونآ 
1671117115774 7ط .قله ,بعاءه11ه20 10ع01235 لسة تععامة متعلاتةهم 8 :سز «,1970 عممزاق 
ر(1987 بية1ملطة28 علعه لا بجع[ظ] بجو تاه ط1) 1970-1983 اارعترعتته 4[ و مسعرجبه 17 1[6 106ز2 اشر 

4 .م 
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شهواني ذكوريء.. ثم أعيدت صياغتها بمصطلحات الخبرة النسوية. 
والنص عبارة عن نسج متداخل ومعمّد لأشكال خطاب الرغبة 
والسياسة؛ والشهواني والتحليلي» والذّكري والأنثوي. 

وتفتتح القصة بمحاكاة صريحة لأوصاف المساء في قصائد 
بودلير»ء مثل انسجام المساء 501 44 8777:016) وَشَفْق المساء 
5017 بنك #انعصياوة0). غير أن المرأة الموصوفة فى نص كارتر» مثل 
المرأ 5 البائسة (عدار 7 تمثلت بلغة مختلفة عن لغة الشاعر 
الذُكر: «فهي لم تختبر» إطلاقاً؛ خبرتها كخبرة» والحياة لم تُضفْ 
شيئاً لمجموع معرفتهاء أبدأء بل أنقصتها»”””. في مقابل ذلك» نجد 
أن الذكر (المعرّف هنا بالضمير «هو؛) فقط) يقدم لها خيالهء الذي 
يجعله قصة ساخرة من العاشق المسكين للبلاد الوهمية ©««اهم 16) 
(5 117116710116[ 2005 065 :20710117 المكتشف البودليري لأمير كا فى 
الرحلة (مجوعبرم/][ 1) وتفاصيل خياله تسخر مما ورد فى قصائد رحلة 
إلى سيتير 1127نت 4 مهعبرم”1). و في الشعر © 2) من 
حيث إنها تعرض نفس الموضوع لكن بصورة هروب سياحي 
برجوازي مثل («يا ولديء» يا ولديء, دعني أعيدك إلى حيث 
تنتمي»). وهذا كله ممزوج بسخرية بيزنطية لها أسلوب الشاعر ييتس 
(سأهءلا) (مثل (أعود إلى جزيرتك الجميلة الخاملة حيث يصدح 
الببغاء المرصّع بالجواهر على الشجرة الزاهية الألوان») (10). ويهاجم 
رد د المرأة الخيال بالقول «لا!. .. لا أريد غابة الببغاء الأحمرء لا 
.تسلك بي طريق العبيد وتعيدني إلى جزائر الهند الخربية :08/60 
(هنفمة» (2)11 فهنا يواجه الخيال الشهواني الواقع السياسي ‏ 
والتاريخي. وقد يكون هذا لتذكيرنا بأن سيتيرا ذاتهاء وهي جزيرة 





(5) طتمدوه11 لصخ وتالصتلا؟ ,مام 000 ط) عه[ أعما8ه ,تعاموت ماعومهة 
.9 .م ,(1985 رووعرم 
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فينوس» ليست بالفردوسء فالشاعر البودليري يتدلّى من مشنقتهاء 
فهو يتخيّل أن جزيرة الفردوس. بالنسبة إلى الأنثى في الجزر الهندية 
الغربية» هي «مدينة ذات شاطئ أصفر متوهج» وسماء زرقاء جافة 
تعج بالذباب»» وهذا كله ليس باريس (28:15). وإن القصائد التي تعد 
ألفاً التي تتألف منها مجموعة السيدة كريول ©0601 6 لبودلير 
التي لا بدّ أن تكون قد أوحت قلب الشاعرء وظفت هنا لتلفٌ 
سيجارتها. والحق. إن هذا الحلم» تصاعدء بالمعنى الحرفي؛ في 
دخان. 


ثمّ تعود لغة الحبّ الشهؤاني الذكري إلى الظهور. ومُثارة من 
«(الكسل الخصب» (©231655 ع0همع16)» راحت هذه «السيدة كريول» 
المميّزة ترقص وهي عارية من أجله. مرخية إلى أسفل «شعرها» 
الذي يشبه الصدف, ولابسة الخلاخل فقط الموصوفة فى القصائد 
التي عنوانها المجوهرات «810:2 65.شة» وترقص السمراء الفاتنة 
(©82161655 0ه عستار8) والممشوقة القو ام (عذاء59 أ ع0مه0). لكنها 
تؤدي ذلك فى قصة كارترء بحنق هادئ ضد عاشقهاء وداخل غرفة 
المشدودة بقوة بحباله» وتائقة للانطلاق فى بحث جويٌ عن سيتيرا 
معشوقة الشعراء تلك . ويحوّلنا النصّ مباشرة إلى بودلير» هناء ثم 
يجعل التداص إشكالياً. وبيئما كان يراقب مراقبة حالمة» يقال لنا إنها 
(تساءلت عن الفرق بين الرقص عارية أمام رجل واحد دفع الثمن 
ومجموعة من الرجال دفعوا) (12). هو حلم أحلام حب شهواني» 
وهى كانت تفكر بما يدعى «قيمتها الاستعمالية» وبمرضها الزهري» 
قائلة: «أليس مرض الزهري هو المصير الرمزي لمخلوق وجد من 
أجل اللذة» والثمن الذي تدفعه للمزيج الأليم» من الفساد والبراءة 
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الذي جلبته معها طفلة الشمس هذه من بلاد الأنتيل (13) (3هالناهة). 
ويدعى هذا المرض الزهري مرض أميركا و«ثأر القارة المغتّصّبة ضد 
الإمبريالية الأوروبية» لكن الثأر كان له ثمن هناء ويعود النصّ بعدئلٍ 
إلى الخطاب الشهواني البودليري: شعرهاء القطة. هو كان يحسبها 
«إناء ظلمة .. وليس حواء. لكنها كانت نفسها الفاكهة المحرّمة» 
وهو أكلها!» (15). بعدئٍ تُقدّم إلينا أسطر أربعة (مترجمة) من قصيدة 
بودلير: (ولكن غير مشبّع) (5818]2 208 564) وهذا تعليق نص 
متداخل تهكمي على رغبته» ورغبتهاء غير المشبعتين» كما هو 
الحال. 


وبعد انقطاع في النصّ» فالذي يبدأ (حوالى سبع صفحات 
ونصف من القصة) كان خطاباً آخرء ف «هو» يُعرّف بأنه بودلير» 
و«هي» تعرّف بأنها جين دوفال؛» والمعروفة» أيضاً جين بروسبير 
820506 ).2 أو ليمير (1.6:061) «كما لو أن اسمها لا قيمة له 
في مجال النتائج”” '. وأصولها أيضاً غامضة: ونحن نقرأ داخل 
هلالين: (بلد الأصل عمنوتمه'0 2295) .أقل أهمية من أن تكون لو 
أنها كانت نبيذاًء (16). وربما تكون قد جاءت من جمهورية 
الدومينيك (عناطنام1 موءنصمندده12)» حيث قيل لناء وبشكل بارزء إن 
توسان لوفيرتور (1076110156 1010558[84) قاد ثورةً للعبيد» و لْفِبْنا 
لسياسات الإمبريالية الاستعمارية الفرنسية؛ العرقية منهاء 
والاقتصادية» والجنسية. ومع ذلك» فإن النصٌ يعود بنا توأ إلى 
الخطاب الشهوانى البودليري ليصف جين (168826) لنا. وفعله هذا 
ليس مفاجتاً. وبعد كل ذلك» كان ذلك كل ما علينا أن نعرفه اليوم 
عنهاء بالاضافة إلى لوحة رسمها مانيه. وقد حاول النصّ» من خلال 
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المراجع الأدبية والتاريخية» كليهماء أن يعيد إلى جين التاريخ الذي 
خرمث منه بوصفها «الطفلة النقية فى المستعمرة» المستعمرة «البيضاء 
المتغطرسة» (17). كما أنها حُرمت من لغتها. وقد أخبرنا بأنها تتكلم 
لغة المستعمرة (26016©) على نحو رديءء وأنها حاولت أن تتكلم 
لغة فرنسية «جيّدة» عندما وصلت إلى باريس. غير أنه» يوجدء هناء 
التهكم الحقيقي على تلك الأشكال التمثيلية الأدبية التي بها نعرفها 
اليوم» مثل : 

«لا يمكنك القول. إن جين لم تفهم الشعر المصقول الصافي 
والمضطرب لعاشقهاء بل إنه كان إهانة دائمة لهاء فقد كان يلقيه 
عليها ساعة بعد ساعة» وكانت تتوجّع» وتثورء وتغتاظ» لأن بلاغته 
أنكرت لخنها» © , 


فهي لد تقدر أن تسمع تقديره لها خارج سياقها الاستعماري ‏ 
العرقي واللغوي. 


ل سياقاً آخرء أيضاً. وهو السياق الجنسي 
على السرير. 6666 وأحت أن تصنع من نفسها مشهداً للفرجة» وتقدم 
حفلةٌ سخيّة لعينيه المتألقتين اللتين كانتاء دائماً أكبر من بطنه 
وتستلقي فينوس على السرير» منتظرة ارتفاع ريح : طيور المحيط 
السوداء (415081:055) لتهبت العاصفة)29 . غير أنه يوجد لقارئ شعر 
بودلير مسألة معكوسة» هنا - وهي ليست تتعلق باللون (عندما يقول 
(طيور 15315055ى السوداء»)» وإنما تتصل بالأدوار» ففي القصيدة 
التى تدعى ألباتروس (5ده1.4/5417). كان الشاعر هو الذي يطير على 


849 المصدر تقسةع ص 18 
)9( المصدر نفسة ) ص 18. 


2237 





أجنحة الشعرء والوضع بشع على الأرض. وفي النسخة الساخرة 
لكارترء كانت المرأة هي طائر ألباتروس الجميل» والشاعرء خلاف 
تلك الطيور العظيمة المتأنقة (وهذا مأخوذ من مغامرات آرثر غوردون 
بيم (ناترط 001467 منت[ام4 0 441:65 ) لبو (206))»: كان ذلك 
الذي يبني عشّهء دائماء قرب عُش طائر ألباتروس» أي إنه: طائر 
البطريق («ندودء )7‏ الذي لا يطيرء والبورجوازي». والمضحك 
بصورة لا فكاك منها. ويقال لنا: «الريح عنصر من طائر ألباتروس 
تماما مثلما هى الإقامة ففى مكان لطائر البطريق» (19). 

وهكذا يُقَكْ السحر عن الشاعرء كما عن العاشق 


وقد دونت المواجهات الحبّية الشهوانية بين هذين الطائرين 
تاريخيا وثقافياء هكذا: 

اوكان أمراً جوهرياً لارتباطهما أنه إذا لبست أثواب غْرِْيء 
وكساء غير مخيم من الجواهر واللون الأحمرء فما عليه إلآ أن ني 
(المفصّل بإتقان) »2 والقميص الأييض (من الحرير الصافي؛ والمشط 
في لندن)ء. وربطة عنق بلون دم الثورء وسروال خالل من 

ا 

العيوب 

ليست بالمصادفةً. هناء أن يمر فى الخاطر عمل مانيه إِد ورد: 

(هناك ما هو أكثر لل «الغداء على العشب» تناة 7#عهتءزع12 ع.آ) 
(©1”816:5 من مقابلة العين. (مانيه» وصديق له آخر)» فالإنسان يفعل 
ويلبس ليفعل هكذاء فجلده شأنه» فهو فنّانء ومخلوق ثقافة. والمرأة 


(10) المصدر نفسهء ص 19. 
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تكونء وهىء لذلك. مكسورّة بالكامل» بلا ثياب إطلاقاً» وجسدها 


ومعأء يفك بودلير ودوفال «تاريخ الانتهاكات» (21)» لكن 
خطابه الحبىّ الشهوانى المألوف يظل مفسحا المجال لحقيقتها. 
والقول إن اجين استغلّت لدذة عاشقهاء كما لو أنه كرم عنب لها) 
(21) يذكّر (ولو بطريقة تهكّمية) بقصيدة له عنوانها المجوهرات 56مة) 
(«هزه» حيث يصف ثدييها بأنهما «عنقودان من كرمة عنبي» 
(عمعاه؟ هم عل وعمجموعع)ء أي ملك الشاعره. فى تلك النسخة 
المراجّعة» لم تكن ملزمة باستغلال لذّته» فهي كانت انفعالية مذعنة» 


«كانت تسمح بأن تحت) (7اعططلة اتوووته!ا عد غ1اء) . 


وينقطع النصٌ هنا. هو مات «وهو أصمّء وأبكمء ومشلول» 
وهي فقدت جمالها وبعد ذلك حياتها. غير أن كارتر قدّمٍ مصيراأ ثانياً 
لجين دوفال» فهى ابتاعت أسنانا جديدة» وشعرا مستعاراء» واستعادت 
بعضاً من جمالها الذابل. وعادت إلى جزر الكاريبي مستفيدة من 
المال الذي جمعته من بيع مخطوطات بودلير ومما كان يقدر أن 
يدسّه إليها قبل وفاته («وقد فاجأتها معرفتها بمقدار قيمتها"). 
فعكست كل ما يتصل باتجاه هذه المرحلة ‏ إنه» برغم كل شيء» 
طريق «العبيد». وتوفيت بعد عمر طويل مديد» وبعد حياتها كسيدة 
(دقهل543). بعد ذلك. يخون النص وضعيته الخيالية بواسطة فعل 
المستقبل» فيقول من قبرها: «سوف تتابع نشرهاء على أكثر الإدارات 
الاستعمارية امتيازات» وبسعر غير مرتفع» مرض الزهري البودليري 
الحقيقي والصحيح والأصلي)". هذا هو صوت أنجيلا كارتر 


)211 المصدر نفسة ) ص 20. 
(212 المصدر نفسةء ص 03 
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الساخر المنطوي على خطاب مزدوج من التورّط والتحدذي» ومن 
التسييبس النسوي للرغبة. 

غير أنى قلت فى ما سبق إن مابعد الحدائيّة هى التى تتصف 
بالتورّط والنقد» وليس النسوية. ومع ذلك» ربما تكون هذه نقطة 
تداخل أخرى لا بد من وضعها في صورة نظرية: وبكلمات أخرى» 
ليست المسألة مجرد وجود تأثير نسوي رئيسي على مابعد الحداثية» 
بل قد يمكن تحريك الإستراتيجيات مابعد الحداثية من قِبَّل الفنانات 
النسويات لغايات تفكيكية» أي :بغية الابتداء بحركة في اتجاه التغيير 
(وهي حركة ليست في ذاتها جزءأ من مابعد الحدائية). ولم يكن نص 
كارتر وحده الذي رأى أن الحبٌ الشهواني هو المركز الملائم لهذا 
النوع من النقدء لأنه يطرح مسألة الرغبة وسياستها الجنسيةء وأيضاء 
موضوع التمثيل. وإن البحث عن دور أشكال خطابنا الثقافي 
والاجتماعي في إنشاء المتعة وأشكال التمثيل الجنسي هو الذي ينتج 
من التصادم بين نوعين من الممارسات المنطقية تنتج عبرها أفكار 
تعارضية حول الجنس والهُويّة الجنسية فى قصة كارتر. وما يشبه 
ذلك» بل حتى أيضاً ما هو مسيّس بطريقة مباشرة أكثر للرغبة 
الذكرية» يمكن رؤيته في ملصق/ رسم اغتصاب (8806) لمارغريت 
هاريسون (11815151508 أع5هع:313): ففى هذا العمل. يوجد فريز 
(5:362) على امتداد القسم العلوي يقدم أشكالاً من إعادة إنتاج صور 
شهوانية للنساء من الفن الذكري العالى» مما أمكن الحصول عليها 
يظهرن مستسلمات. ويقدّمن أنفسهن للنظرة التحديقية للذّكرء وهي: 
لوحات مقبولة رسمها إنغرس (1281565)» ورويبئز (قصعطن19)» 
وروسيتي (2)160556]11 ومانيه. .. وهلمٌ جِراً. ويوجد في الأسفل 
شريط من قصاصات صحفية عن محاكمات الاغتصاب» فيها يظهر 
الاختصاصيون فى القانون يقرون غض النظر عن حوادث العنف ضد 
النساء. وتحت ذلك» توجد سلسلة من أشكال التمثيل المرسومة 
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لأدوات الاغتصاب» مثل السكاكين» والمقصّاتء؛ والزجاجات 
المكسورة. مثّل نص كارتر اغتصاب صداماً ساخراً لأشكال الخطاب» 
مثل: العراة فى الفن العالي ؛ والتقارير القانونية» وأشكال تمثيل 
العنف. ومع ذلك» فإنه بين لنا أن أشكال الخطاب كلها تشارك في 
تشييء جسد الأنثى. 

إن استعمال الباروديا الساخرة (وحتى إساءة استعمالها) في 
التمثيل الذّكري للمرأة فى أعمال كارتر وهاريسون هو إستراتيجية 
مابعد حداثئيّة: لأنهاء وعلى الأقل» تتضمّن نقداً تورّطياً متناقضا. 
حتى أكثر مناقشات الأنثى والمناقشات النسوية مقبوليّة» بصورة عامةغ 
مثل عمل ماري كيلي (10061/1116711 1# 7ه -2051)» يمكن النظر إليها 
على أنها تحدٌ ضمنيّ ساخر للتقليد الأبويّ في الفن الغربي العالي 
المتعلق بمريم العذراء والطفل» أي: كما كنت قد قلت قبلاء إنه 
يُسيّس ويجرّد طبيعة ما كان يعتبر أكثر العلاقات «طبيعية»» وذلك 
بصياغته من خلال الخطاب اليومى للخبرة النسوية الواقعية للحداثة. 
غير أن هذا التحدّي للخطاب هو الذي جعل عمل كيلي» من حيث 
هو عمل نسويء أقل إشكالية من بعض الأعمال الأخرى. وعندما 
توظطف فنانات مثل سيندي شيرمان» أو هانا ويلكي تقليد عُرِي الأنثى 
توظيفاً ساخرأًء على سبيل المثال» فإن مسائل مختلفة تنشأء لأن 
نسوية تقليد العُري ‏ مثل الحب الشهواني عند بودلير - تحوله إلى 
شكل فئّي يكون فيه الذّكر المشاهد واضحاًء وفكرة الرغبة الذكرية 
في صلبه. ومع ذلك» فإن هذه النسوية ذاتها هي ما تمٌّ تجاهلها في 
الكتابات التاريخية عن العغزي. 


عندما تلقى أنا كابلان (مقاصمه1 قصسة) سؤالاً يتعلق بالسينماء 
وتقول: «هل النظرة التحديقية ذكريّة؟1: فإنها تحوّل إلى إشكاليةٍ ما 
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قبلته الحركات النسوية (على الأقل. منذ المقالة المهمة للورا مالفى 
(ل141017 2تنتهر1) حو ل «المتعة البصرية والسينما القصصية») على أنه 
تذكيرٌ لعين السينما التي تحؤل النساء إلى عارضات للمشاهدة 
والمرض ؛ و«مدوّنات لهدف خلق تأثير بصري قوي وشهواني. حتى 

نه يمكن القول إنهن يعنين فكرة فرجة»””'©. وفي مثل هذه الحال» 
تبدو الأنثي كمشاهدة. إمَا في موقع تماثل نرجسي» أو في, موقع 


جلسات التحليل النفسي. 


غير أننا نجد أنفسنا متسائلين عمًا إذا كانت هناك مشكلة أساسية 
وكبيرة ة تتعلق بوجود فنون بصرية نسوية (في مقابل نقد المرأة لفن 
الذّكر »؟ فإذا كانت النظرة التحديقية المسيطرة التي. تفصل الذاث عن 
موضوع النظرة وتسقط الرغبة على الموضوعء. هي ذكريّة فطرياء كما 
يرى عدد كبير من النساءء فهل حالتئذٍ يمكن وجود فن بصري 
نسوي؟ من جهتيء أعتقد أن هذا الوضع يمكن أن يشكل مأزقاً 
حقيقياً. وبالرغم من ذلك». فإنه مأزق كانت قد قدّمت له مابعد 
الحداثية إستراتيجية خروج» وكانت تسوية؛ لكنها ذات فعالية سياسية 
ممكنة» فباستخدام أنماط سخرية مابعد الحداثية الشاملة إِدخالَ 
الأعراف وعكسهاء مثل تذكير النظرة» فإن تمثيل المرأة يمكن 
(تجريده» من معناه. وربما تكون صياغة دريدا للموقف المابعد 
حدائي هي أفضل صياغة؛ عندما يكتب قائلاً: «إن سلطة التمثيل 
تعيقناء ٠‏ فارضة نفسها على تفكيرنا من خلال تاريخ كثيف ومرصّف 
ترصيفاً ثقيلاًء فهي تبرمجناء وتسبقنا في الزمان»*2. ومع ذلكء 





(213 70 ,567661 «مقستعسصتن) عكللوسصداط لمة عماممعاه اقبولل؟» ,نو وانكة وننة1 
1٠‏ .مط .(1975) 20.3 ,16 


(14) .1ه؟؟ بقع معدم[ أماعوق 10765612181104 08 :مص ألمء5)» ,ملتع12 وعناومة1 
.304 .ص ,(1982 تعتتصتياك) 2 .مم ,49 


202 





فإن هذا لا يعني أنه لا يمكن تحذيه وهدمه. وإنما يعنى فقط. أن 
الهدم سيت من الداخل» فالنقد سيكون تورطيًاً. | 
وأحد الأمثلة هو الرواية الساخرة لغايل غلنر #عماء6 [نه©) 
والعري المقبول فى لوحة إنغرس الجارية العظمى 2ه ع17) 
(©:042/1501 وفي عملها الر وائي النظام المغلق (بء1وبرى 1564 ©) الذي 
غْر ضٍّ في مهرجان تورنتو ([لوكتاوءع1 812035 1عالى 10ه1020) في عام 
4. هذا العمل المؤلف من الملصّقات هو عمل ساخر وبوضوح. 
لكن التغييرات فيه مهمة بقدر ما هي المتشابهات: فشكل إنغرس 
الأنثوى أعيد إنتاجهء غير أن نظرة الذكر الضمنية جعلت الآن جزءاً 
من العمل على صورة مجموعة رجال أدخلوا في شبّاك غرفة خلفية 
لينظروا إلى الداخل نحو العارية» غير أنه ومع وجود نظرة الذّكر 
حيث هي (نعني في الخلف)»؛ فإن أنثى إنغرس تشاهّد مبتعدةً عنهاء 
مفيدة أن المشاهد الذي تحوّلت إليه يمكن أن يكون من نوع جنسيّ 
اخر. والفرق بين هذه الرواية ورواية ميل راموس (18327208 38461)» 
وهي (علاوكةأه0 ع0اجه :0 ترندء|2) يو ضح لي الفرق ما بين النسو 5 
والمابعد حدائي؛ فتورّط راموس مابعد الحدائيّ أوضح» مع أن نقده 
هوء أيضاً واضح» نعني : : أنه بتصويره تلك العارية المعروفة 
كلاسيكياً بصورة جنسية (عتطم همع مصروم) (كصور النساء العاريات فى 
مجلة (رمطبره21))ء فككك حجة هذا العرف الخاص للفن العالي. 
مشيراً إلى رغبة الذّكر من غير أن يقدّم ردأ جنسياً خاصاً عليه فما 
يعرضه الفن النسوي والفن مابعد الحداثي» كلاهماء هو أن الرغبة 
والمتعة مثبتتان اجتماعياً ومعتبرتان» فبينما ينشد الفن مابعد الحدائى 
إفساد ‏ وهو يكتشف هذه المتع المتوقعة» فإن الفن النسوي يريد 
الإفساد. ولكنه يريدء أيضاً تغيير متعنا المسموح بها كمشاهدات 
وفنانات. وكما كنا قد رأينا قبل قليل» فإن عمل سيلفيا كولبوسكي. 


وباربرا كروغرء وأيضاً ألكس هانتر (:216ن11 «16ه) تحرّك إستراتيجية 
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مابعد حدائيّة ساخرة» في استعمال وإساءة استعمال أشكال التمثيل 
الثقافي الجماهيري للنساء» فتفسدها بواسطة تهكم متطرف وإعادة 
سياق مقطع. وكل ذلك لتمزيق أي استهلاك انفعاليَّ لمثل هذه 
الصور. وربما يكون التورّط ضرورياً (أو لا مفرّ منه على الأقل) في 
النقد التفكيكي (الذي عليك أن تشير إليه»ء ومن ثم إدخال ذلك الذي 
تريد أن تدمّره)» مع أنه يكيّف تكييفاً لا مهرب منه جذريّة نمط النقد 
الذي يقدّمه. وإمكانية اقتراح التغيير. لذاء فإن استخدام الفن النسوي 
للوستراتيجيات مابعد الحداثيّة ينطوي على إشكالية بمقدار ضئيل» 
لكنهء قد يكونء. أيضاء أحد الطرق الوحيدة لوجود الفنون البصرية 
النسوية. 00 

وحديثأء أشار العديد من المعلّقين إلى ذكورية التقليد ‏ 
الحداثويء وبالتالي إلى الذّكرية المتضمنة في أي مابعد حدائيّة تكون 
رد فعل أو تكون انفصالاً واعياً عن تلك الحداثويّة. وعندما أبت 
المذاهب النسوية الاندماج في المعسكر مابعد الحداثئي» كان ذلك 
لسبب معقول. وهو: أن برنامجها السياسي سيتعرض للخطرء أوء 
على الأقل» سوف يتعرّض لتشويش التدوين الثنائي للنقد التورطي 
مابعد الحداثيّ» كما أن خصوصياتها التاريخية» وتموضعاتها النسبية 
سيهددهما الاحتواء. كلا المشروعين يعمل» وبوضوح لهدف وعي 
الطبيعة الاجتماعية للنشاط الثقافي» غير أن المذاهب النسوية غير 
راضية بالعرض» أي: إن الشكل الفني لا يستطيع أن يتغير ما لم 
تتغير الممارسة الاجتماعية» فقد يكون العرض خطوةً أولى» لكنه لا 
يكون الخطوة الأخيرة... ومع ذلك» فإن الفنانين النسويين ومابعد 
الحداثيين يشتركون بنظرة إلى الفن مفادها أن الفن علامة اجتماعية 
في شبكة من علامات أخرى في أنظمة للمعنى والقيمة. غير أني أودّ 
أن أناقش بأن المذاهب النسوية تريد أن تتخطى هذه الحال للعمل 
على تغيير تلك الأنظمة». وليس لمجرد تجريدها من معناها. 
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غير أن ثمّة فرقاً آخر بين المشروعين» تصفه باربرا كريد 
(0ع26) وعقط:ة8) على النحو التالي , تقول : 

«عندما يحاول المذهب النسوي أن يشرح تلك الأزمة (المتعلقة 
بالمشروعية التي وصفها ليوتار) بتعابير آليات الأيديولوجيا الأبويّة 
وظلم النساء ومجموعات من الأقليات أخرىء فإن مابعد الحدائثيّة 
تتطلع إلى أسباب ممكنة أخرى» وبخاصة اعتماد الغرب على 
الأيديولوجيات التي تضع حقائق كلية» كالمذهب الإنساني» 
والتاريخ». والدين» والتقدم ... إلخ. وفي حين يوافق المذهب ‏ 
النسوي على أن الموقف الأيديولوجي المشترك لكل هذه «الحقائق» 
هو أنها أبويّة» فإن النظرية مابعد الحدائية ... لا ترغب في عزل أي 
عامل محدّد رئيسي من العوامل)'5. 

وهي «لا ترغب في ذلك»., لأنها لا تقدر من غير أن تقع في 
الفخ الذي تَنَّهم اتهاماً ضمنياً الأيديولوجيات الأخرى به» وهو فخ 
الكليّة. وكريد محقة في اعتبارها أن مابعد الحدائيّة لا تقدم وضعا 
مميّزاًء وبلا إشكالية للكلام انطلاقاً منه. لذاء فهي تلاحظ أن «المفارقة 
التى نجد أنفسنا فيها نحن النسويات هى أنه في الوقت الذي نعتبر فيه 
أشكال الخطاب الأبوي أوهاماء فإننا نتابع التفكير مفترضات كما لو أن 
وضعناء المبنيَّ على اعتقاد بوجود اضطهاد للنساء» هو أقرب إلى 
الحقيقة» 67) غير أن رفض مابعد الحدائيّة لوضع مميّز هو موقف 
أيديولوجي بقدر ما هو اتخاذ المذهب النسوي لوضع. وإني أعني 
بالأيديولوجيا هنا كما في الكتاب كله كل المكونات الخبرية 
للممارسات الاجتماعية وأنظمة التمثيل تلك كلهاء ليس الغموص 
السياسي المخيط بمابعد الحدائية عَرَضِيَاَء كما كنا وما زلنا نشاهد. 


(15) -نؤوه80 قصة تممتفتمعء2 اواتمعل0ه854 مغ عفعط صدمءط» ,لعهم02 وروطعو8 


.52 .م .,(1987 عسمقضمة) 2 .20 ,28 .آمل بمععمعك «,تاقتمعع8400 
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ولكنه نتيجة مباشرة لوضعه المزدوج المؤلف من تورّط ونقد. وفي 
الوقت الذي فيه يمكن للمذاهب النسوية أن تستخدم إستراتيجيات 
السخرية المابعد حداثية المتعلقة بالتفكيك» فإنها لن تعاني من هذا 
الغموض في البرنامج السياسي» ذلك؛ جزئياء لأن لها وضعاً 
واحقيقة» يقدمان طرائق لفهم الممارسات الإستطيقية والاجتماعية في 
ضوء علاقات الجنس والتحذي لهاء فهذه قوتهاء وفي نظر بعض 
الناس» وذلك هو حذها الضروري. 

فى حين عملت كل المذاهب النسوية ومابعد الحداثية على 
مساعدتنا على فهم أنماط التمثيل السائدة والمعمول بها في المجتمع 
الغربي» فإن المذاهب النسوية ركزت على موضوع التمثيل النسوي 
الخاص» وبدأت تقترح طرقاً لتحدّي وتغيير تلك المسائل المسيطرة 
فى الثقافة الجماهيرية والفن العالى. ومن الوجهة التقليدية» كان تمثيل 
جسد الأنثى منطقة خاصة بالرجال. وربماء وباستثناء الإعلان» لم 
تكن النساء هن الأشخاص المقصود التوجه إليهنْ في عرض صور 
النساء. وإذا شاهدن الصورء فإنهنَ كنّ إِما ينظرن ‏ كذكور بدائل ‏ أو ٠‏ 
يتمثلن بالمرأة ويكنّ سلبيات» أي مشاهدات. غير أن إستراتيجيات 
مابعد الحداثيّة الساخرة تسمح لفنانات» مثل كولبوسكي وكروغر»ء 
معارضة هذه الخيارات» فيقترحن أوضاع مشاهد نسوية تتعدى 
النرجسية» أو الماسوشيّة» أو حتى التلضصّص بالنظر. وتحدياتهن 
البريختية (ههناطه»:8) لأشكال تمثيل النساء فى ثقافة الجمهور 
الواسعة تتطلب نقداًء لا تمثُلاً تطابقياً أو تشييئاً على صورة موضوع. 
هذا الفن يكتب بطريقة ساخرة العرف المتعلق بالتمثيل النسوي» ويثير 
ردّنا الانعكاسي الشرطي» ثم يدمر رد الفعل ذاته» ويجعلنا نعي كيف 
أدخل العرف فينا. ولكي يعمل» يجب أن يكون متورّطأ بالقيم التي 
يتحدّاهاء أي: علينا أن نشعر بإغراء الشك به ثم نرسم نظرية تحدد 
لنا موقع ذلك التناقض. مثل هذه التوظيفات النسوية لأشكال التكتيك 
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مابعد الحدائي تسيّس الرغبة في لعبهنّ بالمكشوف والمخفئء 
وبالمقدّم والمؤجّل. 

وهكذاء ليس الفن العالي بأكثر براءة من فن الجمهور بطبيعة 
الحال. وربما لا يكون ما ندعوه الحب الشهواني سوى صور جنسية 
(لإطمومعمم:ه2) خاصة بالنخبة» كما ترى أنجيلة كارت 49 وعلى يد 
النسوية» صارت الباروديا إحدى طرق (إعادة قراءةٌ ضد غلّة «أعمال 
السيد» في الثقافة الغربية»””''. وتعليقاً على مشاهد يوجين دولاكروا 
1261300 6) المسرحية العديدة المهووسة بالنساءء قالت 
إحدى سيداته الخرافية (في القصة النسوية لسوزان دايتش .© .2): 
«الفن في حلفٍ مع الإغواء» فهما نصفان في حوار ثابت 22 فمن 
الواضح أن الجنس» هناء هو تقسيم للقوة» أيضاً. وجسد المرأة هو 
محل سياسة القوة. وعندما يمثل كتاب مثل ماكسيم هونغ كنغستون 
(«مأدعسصتكا 8م110 عمطنتة ك1 أو مبارغريت اتوود أعتهع:112) 
(#0054نق» أو أودري توماس أجساد النساء بلا حماية» ومريضة» 
ومتأذيّة» أو يختبرن متعهن ‏ من الداخل -» فهِنّ يقدمن احتجاجاً 
ضمنياً على النظرة التحديقية الجنسية الشهوانية للذّكر إلى شكلهن 
الخارجي»ء ففي كتابه طرق النظر (هاناعء5 0 ونره”17). يقدم جون 
بيرغر فكرةٌ مفادها أن النساء في انقسام. فهنّ يراقبن أنفسهنٌ ويراقبن 
الرجال» وهم يراقبونهنَ كموضوع (وفي نفس الوقت يشعرن بأنهن 
ذوات)؛ فهل بإمكان إستراتيجيات مابعذ الحداثيّة أن تقدم للنساء 


(16) بر«متعنط أمسطليث ما متام قطط عق نممسره]1 ببماعههق 136 ,تعاميق0 واععقم 

17 .م ,(1979 ,معوعل7” :بدملدمآ) 

(17) قصع1 روعن155 :500125 لمع )500165 اكتمنسء8» ,منع عتم[ ع1 ووعرع 
لله :0ظ1 بدماع ستحصهه81) دعاميسى لمعأ /دء ليد اكاتتتصعر نمز «رواع م0 © لدو 
10 .م ,(1986 رووعءط ترأتودع ملآ 

(18) .2 ,(1986 ,80 ةئل :مملمم]آ) .0 .م بطعأتةئآ مدكنة 
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مخرجاً من المأزق المتضمّن هناء ونظل في داخل أعراف الفن 
البصري؟ وعندما كولبوسكي تقدم»ء وبطريقة ساخرة» صوراً من 
وسائل الإعلام بعد إعادة موضعتها عن موديل الأزياء (تقليدياء 
الصورة المثلى لنظرة الذكر التحديقية أو لتمثّل الأنثى النرجسي 
لذاتها). فإنها تفعل ذلك». بطريقة تبغي منها صياغة مواجهة بين 
الصورة السلبية المشيّئة وقوة التمثيل» بغية إنشاء هويّة. وهناء لا 
يكون جسد المرأة حيادياً ولا طبيعياء إذ من الواضح أنه مكتوب في 
نظام من الفروق» يكون فيه السلطان للذكر وتحديقه. وفي سلسلتها 
التي تحمل عنوان متعة الموديل (عسادوءاط اء3400). تقطع جسد 
الأنثى المسحور لكي تبيّن أن جميع الصور ذات التمثيل هي في 
الوضعية الأيديولوجية «الطبيعية» ذاتها. 


كذلك استعمل كل من باربرا كروغر وفيكتور بورغين التكتيكات 
مابعد الحداثية فى فتهماء للإشارة إلى المكان الذي فيه يتداخل 
الحب الشهواني مع الخطاب السلطوي والحيازة» وهو ما يعرّف 
تقليدياً بأنه منطقة الصور والأعمال الجنسية #إطمهمعمم:ه70). وكما 
رأينا مبكراً فإن أعمالاً مثل الحيازة (205505510) لبورغين تقدم فكرة 
عن كيف أن الجنس هو (إنشاء شيء يدعى «الجنس» من خلال 
مجموعة من أشكال التمثيل»”'. ومعنى ذلك الإنشاء ليس في 
أشكال التمثيل ذاتهاء بل هو في علاقة بين المتفرّج» والتمثيل» 
والسياق الاجتماعى برمّته. وإن المعنى الجنسى للكلمات: «ماذا تعني 
لك الحيازة؟»: ودور الصور الفوتوغرافية لذلك الثنائي المتعانق 
يواججهان بعنوان في الأسفل» وهو: 77 في المئة من سكاننا يملكون 
4 في المئة من ثروتنا». إن نوع ربط نقد الرأسمالية مع الأبويّة تم 


)219 3 .م ,(1982 ,تتوللتصسصعدا/! تمملدم.آ) عط امرك ع1 .طتوء1] معطمعاك 
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إنجازه من قبل النسويين والمابعد حداثيين» ومن قبل المابعد حداثيين 


النسويين. 


وكما عبّر عن ذلك جون بيرغر”" ببلاغة قوية: «الرجال 
يفعلون والنساء يظهرن». وهناك تقليد.ء من زمن طويل» للأدب 
التعليمي هدف إلى أن يلقّن النساء كيف «يظهرن» ‏ بغية جعل 
أنفسهن مرغوبات ‏ للرجال: منذ شِغر عصر النهضة الحبيّ 
الشهوانى». إلى محلات الأزياء المعاصرة. وحتى القتصص الخرافية» 
تعمل على نقل «الحكمة» الجمعية المتلقّاة الماضيةء وبذلك تعكس ' 
أساطير الجنس في النظام الأبويي. وفضسٌ الاستعمال النسوي للباروديا 
مابعد الحدائيّة من قِبّل أنجيلا كارترء عندما أعادت كتابة اللحية 
الزرقاء (#«مءمء:87) و الحسناء و الو حش (ادمء8 116 010 نراباوء8) 
فى كتابها الغرفة الدموية (707:667) 81004 776)» بسيكولوجيا 
الجنس الموروثة والخاصة بالحب الشهواني» فالبارودياء وإعادة 
الكتابة» وإعادة إظهار المرأة يشكل مجموعها أحد الخيارات الذي 
تقدمه مابعد الحدائيّة للفنانات النسويات»؛ عموماء وبخاصة اللواتى 
يبغين العمل فى الفنون البصرية ومعارضة نظرة الذّكر التحديقية 
معارضة عليّة. " 

وعندما تأخذ شيري ليفاين تلك الصور الفوتوغرافية الخاصة 
بصورة فوتوغرافية فنية مشهورة أنتجها رجال.» فإنها بعملها هذاء تفعل 
أكثر من الاستحواذ على صور تخص الفن العالي بغية معارضة مذهبيّة 
الأصالة (وهو هدف مابعد الحدائي)» فهى تفعل شيئاً آخر أيضاًء فقد 
نْقِلَ عنها قولها: «أين يمكنني كامرأة فنانة» أن أضع نفسي؟ وما كنت 


 )20(‏ تطتتهب ص0 مممتية11 18130 تمملصمآ) عززءء5 ره كبرم17 ,وعوع8 ططامل 
7 .م .(1972 ,متتعمعط 
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أقوم به هو جعل هذا واضحاًء أي : كيف يمكن كبت علاقة أوديب 
(5لامتلء60) التي للفنانين مع فناني الماضي » وكيف سمح لي كامرأة أن 
أمثل رغبة الذّكرء وليس 200 , ووجدت سيندي شيرمان طريقة 
أخرى لمعارضة ذكريّة النظرة التحديقية» تلك : فلوحاتها العديدة التي 
تمثل صورتها الذاتية» والتي تقدم جسدها في أنماط اجتماعية 
وإعلامية» عُرضت»؛ وعن وعي» لكي يحصل تمثيل للإنشاء 
الاجتماعي لذات الأنثى » المثّت بنظرة الذكر التحديقية » وتهكم عليه » . 
ذلكء لأنهاء هي نفسهاء النظرة التحديقية الموجودة وراء آلة 
التصويرء وهي الحضور الغائب النشيط. وهي الذات وموضوع تمثيلها 
المرأة كعلامة» أي المرأة كما حدّد موضعها الجنس - والعرق والطبقة. 
أيضاًء فما سمحت به التكتيكات مابعد الحدائيّة للفنانات النسويات هو 
طريقة لتقديم سياسة تمثيل الجسد من خلال البارودياء والتوقع 
المضادّء وفى نفس الوقتء البقاء وسط أعراف الفن البصري. 
والاعتراض الذي قدّمته باربرا كروغر في أعطيني كل ما تملكين 6:6) 
مع ء«'لامرز آله 346. والذي كان إشكالياً معارضاً للحب الشهوانى» 
هو مثل جيّد عن هذا. وأحد أعمالها القليلة والذي لم يكن محتوياً 
على خيارين فقط»ء وكان بتوقيع ذي إطار أحمرء ججعل له إطار 
تهكميء بلونٍ زهري أنثوي» أي: هو صياغة للرغبة الأنثوية» وهذه 
صورة فوتوغرافية لكتلة من قطع الحلوى الصغيرة (5نا1"0 اع 
ورُنّبت قطع الحلوى هذه بحيث تبدو على صورة قضيب الذّكر: 
50 انحناؤها أكثر من مجرد أعضاء ذكرية مثارة» فهي أيضاً بقايا 

فعيّة ثقيلة. وفي كلا الحالين» هي تقدم لنا صور تمثّل قوة الذكر 
لك ممخعرلة إلى لغة أدبّية «الحديث الحلو» عن إغواء الذكر. غير أن 


(21) ,(1986 181339) عسل مق «رعستلقصطزع؟) عط ص امف ,تنهعم2عد151 210جء0 
: 807 
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ذلك الطلب اللفظى ‏ وهو «أعطينى كل ما تملكين») ‏ هو وفى لهجته» 
فعل أمر «عدوانئ»» وليس الصياغة التقليدية لرغبة الأنثى» إطلاقاً. 


في هذا العمل الفني تتجاوز كروغر حد تعرية الهُويّة القضيبية 
للذّكر والهويّة الجنسية الماسوشية للأنثى» بوصفهما نمطين من 
السلوك الشهواني» ففيه ‏ كما أعتقد ‏ تقدّمت خطوة من المابعد 
حدائية التفكيكية إلى المذهب النسوي. وباستعمالنا عنوان معرض 
ماري كيلي في عام 1983 أقول: هي ذهبت «أبعد من الصورة 
المختلسة». وعادةً ما ينظر إلى عمل كروغر كجزء من التركيز مابعد 
الحداثيّ على التمثيل» وعلى إزاحة مركزية الذات المستقلة الواردة 
في خطاب المذهب الإنساني. والحق أنه كذلك» لكنه نسوي أيضاًء 
في إعادته إدخال الذكرية المفتَرّضة والمخفيّة للذات في المذهب 
الإنساني في النقاش. وقد تستعمل تأليفاتها من الصور والنصّ صوراً 
عن النساء كانت موجودة في وسائل الإعلام, لكن هذاء لا يُعَذُ 
وبيساطة. حالة مما دعاه هارولد روزنبرغ (28ءدعوهظ8 010ة11) 
«ديفاجونيك» (انصدازه+26)» أي الفن الذي يقدم ما تم تمثّله سابقا 
بأثواب جديدة. وكانت الثقافة الجمهورية محل معارضتهاء وكان 
ذلك» وبصورة جزئية» لأن ذلك المحل هو المكان التي تنتج فيه : 
الرغبات لمعظم النساء؛ء وليس في معارض الفن فقطء مع أنه يعمل 
هناك أيضا. 


لقد نجح عمل باربرا كروغر تجارياًء وقد استخدم هذا النجاح» 
أيضاًء كنقدٍ لسياستها النسوية. غير أن علينا أن نسأل: إذا كان عملها 
الفوتوغرافي قد فاوض على إقامة علاقة بين المؤسسات الفنية القائمة 
وبين الممارسات النسويةء فهل يعتبر هذا تورّطاً من جهته» أم هو 
استعادة من قِبّل تلك المؤسسات؟ أوء وبطريقة إيجابية: هل هذا 
مثال عن نوع من التدخل النشيط في أشكال خطاب الفن ومؤسساته 
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يجعل الممارسات النسوية محلا للنشاط السياسي؟ وهل يستطيع ذلك 
التورّط (مابعد الحداثئى) أن يمكن من حصول تدمير نسوي من 
الداخل؟ وقد يكون جزء من المشكلة مصدره مما أراه محدوديّة 
مابعد الحداثيّة» وذلك فى ذاتها وفى استعمالات الفنانات النسويات 
لهاء أي إن مابعد الحداثي قد يقدم الفن كمحل للصراع السياسي 
بوضعه أسئلة متعددة وتفكيكية» غير أنه لا يبدو قادرا على الدخول 
في السلطة الفعلية السياسية» فهو يطرح أسئلة تكشف عن أن الفن 
هو المكان الذي فيه يحصل إنتاج القيم» والمعايير» والمعتقدات» 
والأفعال» وهو يفكك عمليات إضفاء الدلالة. غير أنه لا ينفك عن 
قانونه المزدوج. وهو: أنه على وعي دائم بعلاقة الاعتماد المتبادل 
بين السائد والمعارض. وكما أظهر النسويون في استحواذهم على 
أشكاله الساخرة» فإن لمابعد الحداثية» على الأقل» إمكانية أن تكون 
سياسية فى التأثير. وكما رأينا فى الفصل الأخيرء لقد حققت كروغر 
هذا التأثير بواسطة أكثر الوسائل العلنية الممكنة» وربما كان ذلك: 
بالتوجه المباشر إلى المشاهد. فكان النص المطبوع في عملهاء 
يتوجه. دائماء إلى مشاهد الجنسء. وبخاصة بواسطة تلك 
المتحؤّلات اللغوية» مثل (أنت» و«نحن». بينما كان واضحاًء 
ودائماً. جنس كل متحوّلة (وفي هذا تأكيد على عدم استقرار أوضاع 
المشاهد وأحواله الذاتية). 

لقد جئت فى عدد من المرات على ذكر اللوحات التى تحتوى 
على صورة سيندي شيرمان وتحذي هذه اللوحات للخرافة الماثلة 
وراء تمثيل التصوير الفوتوغرافي الشماف للواقع. وقد لاحظ عدد كبير 
من النقاد معارضتها المابعد حداثية الواضحة والقوية للذات الفردية 
والمستقلة» لكن ما يحتاج إلى المراجعة» أيضاًء هو جنس تلك 
الذات. وهذه المسألة أقل إشكالية في عمل شيرمان منها في عمل 
هانا ويلكي على سبيل المثال» ففي عمل حمل عنوان الماركسية 
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والفن 4 274 :«دذ<7ه34). كانت مخاطبة ويلكيء بالإضافة إلى 
كونها مباشرة وجدليّة مثل عمل كروغرء مشكلة عندي» وتحديداً 
لاستغلاله التقليد الخاص بالعري وفكرة الرغبة. وتناقش لوسي ليبارد 
(8150مطاآ لإعنارآ) عندما تكتب عن فن الجسدء» قائلة إنه بمثابة «هاوية 
دقيقة تفصل استعمال الرجال للنساء للدغدغة الجنسية عن استخدام 
النساء للنساء ء لفضح تلك الاهانة)220 لكننا نجد أن دقة هاوية 
الاختلاف تلك في عمل ويلكي هي إشكالية. وتناقش بعض النظريات 
النسوية قائلة بأن جسد المرأة» عندما يستعمل من قِبَّل الرجال: 
يستعمر» ويخضع للاستحواذ. ويصير كياناً مسكوناً بالأسرارء 
ولكن» عندما يستعمل من قبل النساء» فإن ذلك الجسد يكشف عن 
خصوبته وجنسيته المكتفية ذاتياء حتى لو استعمل بطريقة ساخرة 
قوانين تقاليد العري» الذّكري للقيام بذلك. 


في هذا العمل تقدم ويلكي نفسها بما يعرف بالوضع الأمامي 
للعري الذي يبدأ من خاصرتها صعوداً. وتقع فوق صورتها الكلمات 
التالية: «الماركسية والفن»» وتحتها الكلمات «احذز من النسوية 
الفاشيّة». فهناك إمكانية قوة للنقد الذاتى فى تصوير النساء 
لأشخاصهن» ولكن هناك تناقضاً داخلياً أيضاًء فهذا تيكنر (اعمعاء11) 
يقول: 

«(إن وصف النساء من قبّل النساء (وأحياناً لأنفسهن) بهذه 
الطريقة شبه الجنسية» مثل قول سياسي ينمو ويصير أقوى عندما 
يقترب من التحريات الواقعية» ولكن عندئذٍِ» وعلى قيد شعرة منهء 
يتهاوى في الالتباس والغموض. وكلما كانت جاذبية النساء أكثرء 


(22) اعلا و ترع ه17 :1ه كتروددكظ اكتتتمع] + «مند© 116 :10 ,لعقممئآ .16 بإعبداآ 
5 .72 ,(1976 ,تاماغنانا تعاعملا بزعلل) 
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كلما كانت المخاطرة أعلى. ذلك» لأنهنّ يقتربن أكثر من الأنماط 
التقليدية» في المقام الأول)”20 . 


وفي حين كانت سيندي شيرمان تقبّح بعضاً من صورها 
الشخصية؛ لم تكن ويلكي تفعل ذلك (بالرغم من إلصاقها «آثارً» من 
العلكة). وهي تعرّي جسدها أمام آلة التصوير كما تفعل كارول 
شنيمان («همومعوصط5 16ه:05) وليندا بنغليس (و5ناق8مء8 805028:آ)» 
وكلهن نساء جميلات تم اتهامهن بالغموض السياسي والنرجسية. وقد 
حصل دفاع عن عمل ويلكي بوصفه هجاءً ودفاعا عن الفتاة الفاتنة 
التي تعلق صورتها على الجدارء أو حتى عن أعراف عارضة الأزياء 
وإن يكن دفاعاً استفزازياء فهي تتباهي بكبريائها الخاص ومتعتها في 
ميولها وقوتها الجنسية. أبهذه الطريقة علينا أن نفسّر القول: «حذارٍ 
من الأنثوية الفاشية»؟ نعنى النسوية التى قد تجد فى هذا تورّطاً زائدٌ 
بمقدارء أو النسوية التي لا تجيز أيديولوجيتها مثل هذا التصوير 
للرغبة الأنثوية (التي قد يكون الذّكر حدّدها). [ 

غير أن هذه الصورة الفوتوغرافية لا تمثّل تمثيلاً حقيقياً الوضع 
الاستغلالي الجنسي للمرأة الجميلة بأنه مزعج» فهذا هو وضع امرأة 
واثقة من نفسها تلبس علامات ذات دلالات ذكريّة فوق جسدها 
العاري؛ مثل ربطة عنق» وسروال مشدود إلى أسفل. وإذا كانت 
«النسوية الفاشية» تعني أنثوية الاحتشام» فإن حصر جسم الأنثى في 
الفن الذكري يمكن أن يكون ما توافق عليه مثل هذه الأنثوية برفض 
المرأة استعمال جسدها الخاص ومتعها (فهل هذه هى كيفية ربط 
الماركسية بالفن؟ غير أن السؤال يظل: ما هو وضع المشاهد الذي 


(23) ععصاة وأكتاعة بعدده !7 لمة بكتلميوة5 علأممدءط :عقتام2 و8003 عط 1 » ,ععمعك11 
.مم «,1970 
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يكون التوجّه إليه: هل هو اختلاس نظرء ونرجسي» ونقدي؟ وهل 
يمكتنا أن نعرف؟ وهل هذا يحول ذكرية النظرة التحديقية إلى إشكالية 
أو يثيّتها؟ والحق أقول: لا أعرف. وفي مواجهة التناقفض المتجلي في 
هذا العمل» يغرينا القول إنه بينما الواضح هو أن ويلكي تتلاعب 
بأعراف أشكال المخاطبة الجنسية الفاحشة (لإطمةع0م:ه2)» فإنها 
أيضاً تجاور هذا مع أشكال الخطاب الاحتجاجي النسويء لكنها 
ارتذت إلى نفسها بطريقة ما (فعيناها تقابلان عيني المشاهد وتندمجان 
فيهما)ء فهي لم توضح موقفها الخاص» وبالتالي جعلته يعرز ما 
قصدت معارضته» وهو: : الأفكار الأبوية عن الجنس الأنثوي والرغبة 
الذكرية. 


وإنى أتساءل ما إذا كان الذي لديناء هناء [وأستعير مصطلحا 
جميلا من مارغريت والر 11211 1لرعناع231) لوصفه] هو حالة من 
العمل الفني (لغة توتسى المجازية» (عممخ) عأواه10)» أي «إخحفاق 
هذا العمل الفني في السماح. لنياته النسوية بتغيير أسلوب معانيه ذي 
المركز الذّكري». فالرغبة الذُكرية التي كان من المفترض رفضهاء 
أدخلت» ومن دون أي معارضة قد يقدمها النقد التورّطى مابعد 
الحدائت. والحق أقول: إنى لا أعرف ماذا أفعل بهذاء فأفتكرء أحياناً 
أنْ على المرأة» لكي تمل نفسها أن تؤكد على وضع ذكريّ» غير أن 
كروغر وأخريات بيّنّ أن هذا التموضع يمكن أن يحصل بطريقة 
ساخرة من خلال إستراتيجيات مابعد حدائيّة ما يزال بإمكانها السماح 


بمعارضة جدية. 


أفترض أن هذا يتركنا أمام سؤال أخيرء وهو: كيف يبدو 
الرفض الكامل للموقع الذّكري؟ يقدم لنا الفيلم النسوي أكثر الأمثلة 
وضو حا و أهميةً : وعمل نانسي سبير و (610م5 لإعمول) وهو 86116) 
(0711721716 1 + يقدم بالرغم من أنه يفكك» بصورة ضمنية» الجنس 
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الذكري الذي هو فى أساس الحب الشهوانى الخاص بأشكال التمثيل 
النسوية» نظرةً تحديقية أنثوية تظهر فيها النساء البطللات والذوات» 
وليس على صورة موضوعات رغبة الحب الشهواني التقليدي. وربما 
كانت إعادة تصويرها لجسد المرأة أحد الأجوبة الذي يقدم حركة 
تتجاوز المأزق الممكن (وربما الحتمي) للنظرة التحديقية الذكرية. 
ومثل ذلك أعمال ميرا سكور (7مطء8 معنا ونانسى فرايد إعمهل8) 
(12160»: ولويس بورجوا (8011186015 ه5أنامآ) و النساء الأخر يات فى 
معرض «سياسة الجنس» #علمء0 1ه دعتاناه) في عام 1988 في 
صالة عرض ©00) في مديئة نيويورك. 


وعلى كل حالء فإنى أفتكر أن الباروديا مابعد الحدائية هى فى 
عداد «الإستراتيجيات العملية» التى صارت «ممارسات إستراتيجية) 
(باركر وبولوك في محاولة الفن النسوي تقديم أنواع جديدة من المتعة 
الأنثوية وصياغات جديدة للرغبة الأنثوية عن طريق تقديم تكتيكات 
للتفكيك؛ أي للكتابة بغية تدمير التقاليد الأبوية البصرية. غير أنى 
اعتقد أن النسويات قد دفعن النظرية والفن مابعد الحدائيين فى 
اتجاهات لم يكن ممكناً من دونهما أن يتجهن إليها. وشمل أحد 
الاتجاهات عودة إلى موضوع كان قد عولج بتفصيل في مرحلة مبكرة 
لهذه الدراسة» وهو التاريخ. 


الخاص والعام 

بإضفاء قيمة جديدة ومؤكّدة على فكرة «الخبرة»» طرحت 
النسويات مسألة ذات أهمية عظيمة للتمثيل مابعد الحداثىء وهى: ما 
الذي يؤلف القصة التاريخية الصحيحة؟ ومن يبت فى هذه المسألة؟ 
وقد أدى هذا إلى إعادة تقييم قصص الحياة الشخصية الموجودة في : 
المجلات» والرسائل. والاعترافات» والسيرهء والسير الذاتية»ء وصور 
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الشخص. وبتعبير كائثرين ستمبسون: «لقد ولّدت الخبرة أكثر مما 
استطاع الفن» فقد كانت مصدراً للانخراط السياسي» أيضاً»””. فإذا 
كان.ما هو شخصي سياسياًء يجب إذاً إعادة النظر في التفريق 
التقليدي بين ما هو تاريخ خاص وما هو تاريخ عام. وقد تطابقت 
إعادة التفكير النسوية هذه مع مفاوضة عامة تختص بالتفريق بين الفن 
العالى وثقافة الحياة اليومية ‏ الشعبية والإعلامية» وكانت النتيجة 
الحاصلة إعادة النظر فى سياق القصة التاريخية» وسياسة التمثيل» 
والتمثيل الذاتي. ْ 


ويمكن رؤية تأثير النسويات الخاص هذاء في الكتابات مابعد 
الحداثية فى عدد من الأشكال الأدبية. وأحدها يمكن أن يكون 
القصص الميتا - خرافية في الكتابة التأريخية» حيث يصير ما هو 
شخصي خرافياً» والعام تاريخياً - وسياسياً - بنوع من الأسلوب 
المجازي المرسل: ففى قصة رشدي التى عنوانهاء أولاد منتتصف 
الليل 00/1146 اج لم يقدر بطل القصة ولم يرد أن يفصل 
تمثيله الشخصى عن تمثيل أمتهء وكانت النتيجة تسييسا للخبرة العامة 
والخاصة. وللقومية والشخصية. وفى قصة نايجل وليامز (107 147ى) 
أو قصة جون بيرغر (©)» يميل تمثيل الأحداث التاريخية العامة إلى 
اتخاذ أبعاد سياسية في وسط العالم الخرافي الخصوصي 
للشخصيات» لكن» وبسبب الوعي الذاتي الميتاخرافي»؛ فإن أسلوب 
المجاز المرسل يتوسّع ليشمل عالم القارئ. 

وهناك نمط آخر من الكتابة مابعد الحدائيّة شكلته إعادةٌ التقييم 
النسوي للكتابة عن الحياة وتسييسها لما هو شخصيء هو ذلك النوع 


(24) لقتنطلبة 15 تنه مسكتستصع8 لدكآط 3 دموع11 مدممدع18 ترزعصمواظا» ,نمدم لاك 


226 ,م <«ركلاقطع 5م00 
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من العمل الذي يقع على الحد الفاصل بين الخرافة والتاريخ 
الشخصىء وهو إما أن يكون عن السّيّر عموماً أو عن السير 
الشخصية مثل ل 0 لأو نداتجى ٠»‏ و 1/0071[ 71 
(«م71مه77 و(مء4ة ه01) لبانفى. وكان تمثيل الذات (والآخر) فى 
التاريخ بهذا الشكل» قد أنجز أيضاً بواسطة وعي ذاتيّ قويّ. مما 
كشف عن علاقة إشكالية بين الكتابة الشخصية الخصوصية وما هو 
عامء بالإضافة إلى الأحداث الشخصية المختبرة (من القاصّ أو من 
شخص آخر). 

وبغية التوكيد على ما أراه المصدر النسوي الخاص للإيحاء 
بهذه الأنماط مابعد الحدائيّة الخاصة بالتعامل مع سياسة التمثيل 
الخصوصية والعامة» أودُ أن استعمل كمثلين عملين أظنهما نسويين 
ومابعد حداثيين» وأحدثا بصورة علنية البعدَ السياسى المحدّد الوجود 
في هذا النوع من التمثيل القصصي التاريخي (مع التذكر الدائم 
بأنهماء رغم كونهما متصلين» يجب إبقاؤهما منفصلين)» فعمل غايل 
جونزء» كوريغيدورا (2)0007:68100:0 هو قصة عن أورسا (1[58)». 
وهي مغنية أميركية تغني أغاني الجنوب الأميركي» وكانت حياتها 
كلها قد تشكلت بتاً: ثير كراهية النساء في أسرتها لكوريغيدورا الذي 
كان من أصل برتغالي برازيلي «يعمل بتجارة العبيد والمومسات»”, 
وهو الذي كان أباً لأمها وجذتها. وقد انتقل التاريخ الشخصي 
للأسرة» بطريقة شفهية» من إمرأة إلى أخرى تلتهاء» ومن المستعبّدة 
إلى التي تحررّت أخيراً. وكانت الوثيقة التاريخية» التي في حيازة 
المرأة عن الماضي»ء عيارة عن صورة فوتوغرافية لكوريغيدورا 
«الطويل ذي الشعر الأشيب واللحية البيضاء والشاربين الأبيضين» 
 )10(‏ وهذه سخرية شيطانية عن صورة إله المسيحي الأبيض. 


 )25(‏ .8-9 .صم ,(1976 ,عونده0]] منامغصه؟ا تعاعهلا بوع1؟) م«ممنوء 00 رؤعمه1 اجون 
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وهكذاء صارت قصة أسرة سوداء واحدة صورة مصغْرة عن ثاريم 


وبصورة متكرّرة تسرد قصة جونز الطويلة قصة الاستغلال 
الجنسي والعرقي الذي مارسه كوريغيدوراء بغية أن يختبر القارئا 
الفعل الأدبي في إثبات الذاكرة. وهذا الأمر ضروري» لأن أورسا 
عاقر: فليس لها ابنئة يمكنها أن تنقل التاريخ العرقي للأسرة» ويكون 
واجبها أن تفعل ذلك. ونحنء كقراء تحولنا إلى ابنة بديلة» لكن 
أسلوب السرد لا يبقى شفهياًء والعودة إلى التاربخ الشفهي» كان لا 
بد من أصلاء ذلكء لأن البيض كانوا قد أحرقوا كل الأدلة 
المكتوبة عن تاريخ الإنسان الأسود. وكما قالت الجدة الكبرى 
لأورسا: «أنا أترك دليلاء وعليك أنت أن تتركي دليلاً. ويجب أن 
يكون لدى أولادك دليلء وعندما يحين وقت إبراز الدليل» يجب أن 
يكون معنا دليل لرفعه ضدهم»©7 (الخطوط الموكدّة هي في النص). 
ولاحقاًء تضيف: «يمكنهم أن يحرقوا الأوراق» لكنهم أعجز من أن 
يتمكنوا من إحراق أورسا الواعية. وذلك هو الدليل. وذلك هو الذي 
يصنع قرار الحكم (22). وها هي أورسا توظف موسيقاها الجنوبية» 
وقصتها أيضاً لكي تقذم الدليل وقرار الحكمء » كليهما. غير أن عليها 
أن تقبل أنها كانت» حقيقة» إحدى «نساء كوريغيدورا» بالرغم من 
أنها حرّةء وأن تاجر العبيد ذاك لم يكن أبأً لهاء فهي تقول: «أنا 
أورسا كوريغيدوراء وعندي دموع للعينين»ء ومصيري أن ألمس ماضيّ 
في عمر مبكر) (77). وقد حافظت» وعبر حالات زواج عديدة» على 
امسم الأسرة ذاك الكريهء لكنه الصحيح على أنه شكل آخر من أشكال 
«الدليل» . 





(26) المصدر نفسهء ص 14. 
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اتسم رد فعل الرجال السود في القصة بالخضوع تجاه تدمير 
الإنسان الأبيض للوثائق مثل مشتريات الأرض التي للإنسان الأسود 
أو الزوجات اللواتي تم شراؤهن زمن العبودية: 

لم يكن هناك شيء يمكن فعله عندما مرّقوا الصفحات 
ونزعوها من الكتاب» وليس لديهم تسجيل لها . غير أن استجابة 

لنساء للفجوات المقصودة (والسياسية) للتاريخ الخصوصي والعام ' 
كانت بسرد قصة الاضطهادء بلا توقف. وكما تقول أورسا: «لقد 
ضغطوا كوريغيدورا في داخلي» وأنا أغئي رذاً على ذلك» (103): 
وبذلك تكون مترجمة التمثيل القتصصى اللفظى إلى عاطفة وأغنية. 
وتميّز أورسابين (الحياة المعاشة» و«الحياةً المحكيّة) (108)» لكن» 
هناك الحياة التي تُعْنَى» عدا عن المكتوبة» وإن السجل العمومي 
الرسمي الخاص بالظلم التاربخي (وهو الذي أتلفه الرجال البيض) 
والسجل الشخصي غير الرسميء» كليهما يؤلفان هذه القصة. 
الاينفصل الخاص عن العام: هناء في أي نقطة أساسية. قد 
غدا الاضطهاد النسوي لأورسا (في المجتمع الأبيض أو الأسود) 
عبارة عن استعارة لتمثيل اضطهاد السود واستغلالهم في أميركا. 
ويخبر أورسا مغن ذَكُرٌ ممن يغنون أغنيات الجنوب» فيقول: «كان 
سيناترا (52م1ف8) أول من وصف راي تشارلز (وعاتقطت 1288) بأنه 
عبقري». فقد تحدث عن «عبقرية راي تشارلز»» وراح الجميع بعد 
ذلك يقولون إنه عبقري» مع أنهم لم يذعوه عبقرياً من قبل. لقد كان 
عبقرياًء لكنهم لم يذعوه كذلك»5”. ويضيف قائلاً: «ولو لم 
يخبرهم الإنسان الأبيض». فهم لا يرون ذلك» (170)» و(هم» تشمل 
السود والبيض. هذه قصة قوية» تجرّد بوعي ذاتي طبيعة نواح عديدة 


(27) المصدر نفسهء ص 78. 
(28) المصدر نفسهء ص 169. 


310 





من التاريخ : مثل: مصداقية التسجيل» وسهولة الوصول إلى السجل 
وسياسة تمثيلها للنساء من اللون الأسودء اللواتي عليهن أن ينقلن 
ماضيهنٌ الشفهي «من جيل إلى جيل حتى لا ننسى أبداً. ولو أحرقوا 
كل شيء ليبدو الأمر كأن شيئا لم يحدث إطلاقا» (9). 

ثم كانت قوة التذكر والنسيان موضع تركيز في قصة كريستا 
وولف نماذج من الطفولة (114000© زه ددم 1اهط) التي تتحدث فيها 
عن تداخل خيوط التاريخ الخصوصي والعام وعن المسؤولية» وهي 
مثل عن النوع الثاني من الكتابة النسوية الموحاة بمابعد الحدائيّة التي 
تدور حول الذات وعلاقتها بالزمان والمكان. وهناك ملاحظة تمهيدية 
تخبرنا أن شخصيات القصة جميعها «هي من إبداع القاصٌّ) 
(ملاحظة: وليس المؤلف»» وأن لا واحد منها واقعيّ. على كل 
حال» إذا لاحظنا أي تشابه بين الخرافة والواقع» فالمؤلفة تقول لنا: 
(إن نماذج السلوك المعروفة من صنع الظروف»», فعندما تكون 
الظروف ظروف صعود الحزب النازي إلى السلطة» والحرب العالمية 
الثانية» ويكون الكاتب من ألمانيا الشرقية» فإن ما هو عمومي وما 
هو خصوصي يترابطان منذ البداية». ومن المحتمل أن يكون الشخصي 
سياس . 

الكتاب يفتتح بجملة عن التاريخ يمكن اعتبارها مابعد حداثية 
نموذجيةء وهى: «الماضى ليس ميتأء» حتى أنه ليس ماضياً»0 2“ . 
والقاصة تخاطب نفسها بالضمير «أنت»» وهو الصوت الذي يؤدي 
مهمة الإخبار» (4)» «فهذه قصة طفولتهاء لكن كما ثُرى» وبصورة 
دائمة» من منظور تاريخي لاحق وشخصي وعمومي: «فالحاضر 
يتدخل في الذاكرة» (4). وشكل سرد النصٌّ ذاته معقد. وقيل» إن 


(29) معقصنتاه14 علنومنا نوط علق اقصمء1” ,ومم 01/4 زه كورع نوم ,177011 وأامامطكة 
.(1980 ,تنا0 01 له كنلةع)5 بممسصوط تامملا بع]) أاممصمظ وأجلع1آ لمة 
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الكتابة حصلت ما بين عامي 1972 و1975» لكن إطارها توظفه رحلةً 
مبكرة تعود بها إلى بلدتها الأصلية لكي تدرس طفولتها حتى في 
ماضيها الأبعد في الثلائينيات والأربعينيات» فكان عليها أن تجتاز 
بالذاكرة حدود الزمان والمكان» وحتى الحدود القومية» لأن البلدة 
التي ترعرت فيها وهربت منها (بعد تقدم الجيش الروسي) كانت في 
ألمانيا (055»28طمآ)» ولكن هي الانء بفضل التاريخء في بولندا 
(ا5آهمه1ا771 67020). وتشير القاصّة («أنت») إلى نفسها عندما 
كانت طفلة («هي)) باسم نيللي (36119)» وبذلك تُدخل مقداراً من 
المسافة بواسطة الاسم الخرافي والتوجّه إلى ضمير الغائب. علاوة 
على أن هذا يفيد فى الإشارة إلى أن الطفلة» التى كانتهاء هى الآن» 
صعبٌ معرفتها بعد ثلاثين عاماً: فمعرفتا المرأة والبنت مختلفتان. 
وكما تكتب القاصة بوعي ذاتيى» نحن نراقبها وهي تحاول التعامل مع 
المسافة والتورّط كليهماء وكلا الماضي والحاضرء تقول: 

«فمنذ البداية أفرد هذا الفصل لمعالجة موضوع الحرب. ومثله 
مثل الفصول الأخرى» فقد أَعِدَ على أوراق تحمل عناوين مثل : 
ماض» حاضرء رحلة إلى بولندا ومخطوطة. وبنى إضافية مساعدة. 
ابتدعت لتنظيم المادة وفصلها عنك بواسطة نظام الطبقات المتداخلة 
هذا... أي الشكل كإمكانية لكسب المسافة»”””*. فرواية نماذج من 
الطفولة (011107000 زه 11675ه2) ملأى بمقاطع مثل هذا المقطع. أي 
تمثيل ميتاخرافي لمحاولة سرد قصة ماضيها وماضي وطنها في 
الحاضر وخلال رحلتها إلى بولنداء برفقة زوجهاء وابنتهاء وأخيها. 
وتبيّن أن التاريخ العمومي هوء وبالفعل» أسهل من سواه من حيث 
الإخبار عنهء فهى تقول: «فنحن إما نصير خرافة أو يُعقل لساننا 
عندما يتعلق الأمر بالأمور الشخصية» (8). غير أن ثمّة مشكلات 


(30) المصدر نفسهء ص 164. 


312 





. تتعلق بهذا البعد العمومي» فعلى سبيل المثال» أرادت أن توظف» 
كقول مقتبس مرشدء كلمات كازيميرز برانديس 142212116523) 
(83203:5 التالي : (الفاشية ... هي» من حيث إنها مصطلحء أكبر 
من الألمان» غير أنهم صاروا مثلها الكلاسيكي» (36). غير أنها لم 
تتجاسر أن تفعل ذلك». خوفاً من طريقة ردّ فعل قرائها الألمان. ومع 
ذلك» فإنء وعيها الذاتى» هناء أظهر فكرتها. وإن إعادة بنائها 
للماضي من الذاكرة الشخصية والرسمية ليست تبرئة لها أو عذراً. 
وهي منعت نفسها أيضاً من إظهار أي تهكم. أو قرف» أو احتقار» 
على حساب أولئك الذين سايروا صعود النازيين إلى السلطة» مثلهم 
مثل والديها (38). وهي لم تسمح لنفسها أن تتخيّل ما كان تفكيرهم: 
فذلك» كما تقول: «يظل غير ممكن وصفهء لأنه سهل المنال من 
قبل قوة التخيّل» (39). لذاء ثمّة حدود للتمثيل القصصي لأي نوع 


من التاريخ» حتى لو كان تجربة شخصية مباشرة. 


وأحد الحدود الرئيسية الذاكرة ذاتهاء فقد أخبر الشعب الألمانى 
عن وجود معسكرات اعتقال «لعناصر منبوذة» من المجتمعء وبرهنت 
على وجودها التقارير الصحفية» لكن هذا لم يتذكره أحد» فتضع 
القاصّة تعجبها بين هلالين» وتقول: («فهذا شك محيّر: لقد نسوا 
نسياناً حقيقياً وكلياً الحرب كلها: وفقدان للذاكرة كلّي))”'. 
وذاكرتها تحتاج إلى ما يكملهاء أيضاً. وبعد وصفٍ حي لتجمّع 
للشباب الهتلري حضرته نيللي» تضيف القاصةء قائلة: «(لقد تم 
الحصول على مجريات الأحداث من مجلد 1936 [161] عن 
(67ج471261 1ه:6©6) فى مكتبة الدولة» الصور هناك «صفوف من 
المشاكل» و«أكوام خشب متوهشجة» ‏ مصدرها الذاكرة)» (130 - 129). 


(31) المصدر نفسهء» ص 39. 
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والمشكلة تمثل في أنه لا يمكن الاعتماد على المصدرين كليهما: 
فإن «اختراع الماضي. . . أسهل بكثير من تذكره (153). ومع ذلك» 
ظلت تشعر بالحاجة إلى الاعتماد وثائق السجلات التاريخية 
واستظهارهاء مثل خطاب غوبلز المعادي للسامية على الهواء في 
مناسبة كريستالناخت (أطعقصللة)15؟1) . 

وما وصلت القاصةٌ إلى التحقق منه هو أن الماضى «لا يمكن 
وصفه وصفاً موضوعياً) 52 وأن حاضرها سيتوسط دائماً ماضيها. 
ومع ذلكء. هذا لا يعفيها من مسؤولية محاولة وصفهء فالكتابة 
«واجبٌ يفوق الواجبات الأخرىء» كلهاء حتى لو أنه يعني إعادة طرح 
الأسئلة التى يبدو أنه قد قيل عنها كل شىء» ورفوف أعمدة الكتب 
عنها في المكتبات لم تعد تقاس بالياردات» بل بالأميال» (171): 
فيجب أن تواجه مسؤوليتها الشخصية» وكذلك مسؤولية أمّتها: « 
المحال أن تحيا اليوم من دون أن تتورّط في الجريمة) (171). 
وبالشعور المثقل بهوامش الكتبء والمفكرات» وملاحظاتها هي 
المستمدة من قراءتها لتلك الكتب الممتدّة أميالأء يجب على القاصّة 
أن تواجه عقبةٌ أخرى في طريق تسجيلها التاريخ العام والخاص 
كليهما: انتشار المادة الموجودة في السجلات. 

وهى تواجهء أيضاً رغبتها الذاتية فى المسافة» فهل كان تشييؤها 
لذات طفولتها كنيللى (19اء21) «نقداً افتراضياً)؟ وهل كان نحيبها وهى 
كاتبة راشدة «للصوت الخافت الشنيع)””© للغة الألمانية التي ألفت بها. 
صورة عن الذنب لردٌ فعل نيللي على «الكلمات المبهرجة» في 
الثلاثينيات» وهى: «الدم الغريب» و«طريقة الحياة لتحسين النسل» 


(16)؟ ولماذا أرادت أن تتتجلب كلمات وتعابير معيئة ؟ ولماذا يكون 


(0) المصدر نفسه» ص 48. 
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التفكير ب «أنا» الموصولة بمعسكر الاعتقال أوشفيتز (2اأتتطءدنته) لا 
يطاق؟ جوابها أشار إلى مسائل تمثيل أخلاقية وسياسية واردة فى قصة 
تاريخية كهذه» فهي تقول: «أنا» في الماضي الشرطي هي: أنا أود لو 
أن أنا ربما أنا كنت أستطيع - أن أقوم به أطعت الأوامر (230). 

وعلى كال حال؛ فللتاريخ ذاكرة قصيرة» حتى في تاريخ 
العائلات. وقد جعل شعور القاصّة بالذنب حول ماضيها الشخصي 
والقومي. وحول أولئك الذين سمح لهم أن «يقترفوا الجريمة بلا 
ندامة» وبلغةٍ منزوعة الضمير»*”'» على تضادٌ مع افتقار ابنتها لأي 
حس بالمسؤولية: لم يكن ما عرفته عن الحرب قبل رحلتها إلى 
بولنداء إل من خلال كتب التاريخ التي لديهاء التي حقّفت من 
الرعب المتلاشي الذي أصاب الجيل السابق. والقاصّة لا تملك مثل 
هذه النعمة: فهى لا تقدر أن تفكر بأي حادثة وقعت فى طفولتها من 
غير أن تفكرء أيضاً» بما كان يحدث في الساحة العمومية في نفس 
الوقت. حتى أنها لا تقدر أن تستعمل اللغة الألمانية من غير أن 
تواجه مسؤولية شخصية وقومية: فمعنى كلمة «76:581160» لا توجد 
فى أي لغة بالمعنى الخاص الذي هو «فُقِد فقداناً لا يمكن استعادتهء 
ذلك. لأنه مقيّد تقيبداً عميقاً فى قبول الإنسان» (288). أو أن الكلمة 
«مزمن» بدأت تتصف بصفات المقولة الأخلاقيةء أي: «العمى 
المزمن». ولا يعود السؤال قائماً: كيف يمكنهم أن يعيشو مع 
ضميرهم؟» ولكن: ما هو نوع الظروف التي تسبّب خسراناً جمعياً 
للضمير؟ (319). 

إن وعي القاصّة لحقيقة أنه لتمثيل الماضي في اللغة وفي القصة 
يعني إنشاء ذلك الماضي» لا يمكن فصله عن وعيها للروابط التي لا 
تنفك بين ما هو شخصي وما هو سياسي» تقول : 


)234 المصدر نفسه » ص 237 
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«فمن الوجهة المثالية تتطابق بنية التجربة مع بنية السرد 
القصصي. .. غير أنه لا يوجد تقانية تسمح بترجمة شبكة متشابكة 
بصورة لا تُصدَّقَء وخيوطها محبوكة طبقاً لأشدّ القوانين» إلى سرد 
قصصي على خط متصل من غير التسبب بعطب خطير له وإن 
الكلام على طبقات متراكبة ‏ أي «مستويات قصصية» ‏ يعني الانتقال 
إلى تسمية غير دقيقة وتزييف العملية الحقيقية. «فالحياقةء: التي هي 
العملية الحقيقية» تخطو إلى الأمامء وعلى الدوام»”© . 00 

وبالإضافة إلى الوعي الذاتي مابعد الحدائي» لمفارقات 
ومعضلات التمثيل التاريخى (وتمثيل الذات)» ثمّة أيضاً وعي نسوي 
قوي بقيمة الخبرة وأهمية تمثيلها في شكل «كتابة عن الحياة» ‏ مهما 
بدت تلك العملية عسيرة بل وحتى تزييفية» فقد تكون الحالة أننا «لم 
نعد قادرين على وصف ما اختبرناه وصفاً دقيقاً» (362): وأن محاولة 
' تمثيل نسخة ما من ذلك هو عملية محتومة أن تكون عملية «حذف» 
وانتقاءء وتوكيد» (359)» لكنء لا بذ من مواجهة المعوّقات» فلا 
تُستخدم عذراً لعدم القيام بالمحاولة. ويساعدهاء في ذلك» خيرة 
كريستا وولف» ككاتبة قصةء عندما تقول: «أعتقد أن الآلية التي 
تتعامل مع امتصاص وتنظيم الواقع هي من تشكيل الأدب» - 368) 
(369. غير أن طريقة يقة تمثيلنا لنتيجة ذلك الامتصاص والتنظيم 
تشكلهاء أيضاء معرفتنا بأشكال التمثيل السابقة ‏ التاريخية والأدبية. 

إن الممارسات النسوية القوية الأخرى في كتابة كريستا وولف» 
والتي هي وعي ذاتي معادلٍ لما ذكرء تعزّز هذا العمل» أيضاً. 
وبالرغم من أن التركيز لم يكن على قضايا النساء تحديداء فإن 
ظواهر الانشغال الشكلي لكتابها (0/:1141:000) /0 2011675) توضح 
بعض الأشياء التي جلبتها المذاهب النسوية إلى مابعد الحداثية. 


05 المصدر نشسه > ص 22 
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وكانت» أحياناً» لتعزيز اهتمامات سابقة» وأحياناً لنزع أقنعة الأشكال 
الثقافية التي تحتاج إلى تجريد من المعنى. وأنا لا أفكرء فقط. 
بالوعي المتزايد بالفروق الجنسية» ولكن بقضايا مثل التعقيد في 
تمثيل الخبرة» ومفارقة التحريف الحتمي في عملية تسجيل التاريخ » 
ومع ذلك». وجود دافع لتسجيل » ثم سياسة تمثيل الماضي والحاضر 
التي لا مهرب منها. ظ 

إذء هناك انشغالان لمابعد الحداثوي بما هو نسوي: فمن 
جهةء حدَّت المذاهب النسوية» وبنجاح» مابعد الحداثية على إعادة 
النظر ‏ وبلغة الجنس - بتحذياتها للفكرة الكلية الإنسانية التي تدعى 
«الرجل»» كما أنها أيِدت وعرَّرْت إزالة تطبيع الفصل بين الخاص 
والعام. والشخصي والسياسيء. ومن جهة أخرى. قذمت 
إستراتيجيات التمثيل الساخرة مابعد الحداثية للفنانات النسويات طريقة 
فعّالة للعمل في داخل أشكال الخطاب الأبوي المسيطرء ومع ذلك» 
تحذيها. وبقولنا ذاك» لم يبق هناك سبيل يمكن فيه للنسوي ومابعد 
الحداثي أن يُدمجاء فالفروق واضحة ‏ وليس شيء أوضح من 
السياسي. وهذه كريس ويدون*© (166408 ونم©) تفتتح كتابها حول 
الممارسة النسوية بالكلمات التالية : «النسوية هى سياسة». ومابعد 
الحدائية ليست سياسية بكل تأكيد» لكنها غامضة سياسياًء فهى ذات 
نظام مزدوج يشمل التورّط والنقدء بحيث يمكن استعادتها (وقد 
حصل ذلك) من قبل اليسار واليمين كليهماء وكل واحدٍ كان يتجاهل 
نصف ذلك النظام المزدوج. 

لن تتوقّف المذاهب النسوية عن مقاومة الاندماج في مابعد 
الحداثية» ومردٌ ذلك» وبصورة كبيرة» إلى قوتها الثورية كحركات 


(36) لتمهظ :80ه071) نورمع 118 اكتلمماءستسادووط فمه امتمتسصع. ,وملععء 18 حمطت 
.(1987 بلأعجاعوا8 
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سياسية تعمل لتحقيق تغيير اجتماعي حقيقي؛ فهي تتخطى إظهار 
الأيديولوجيا وتفكيكها إلى مناقشة تختص بالحاجة إلى تغيير تلك 
الأيديولوجياء لإنتاج انتقال حقيقي للفن لا يحصل إلا بتبديل 
الممارسات الاجتماعية الأبوية. أما مابعد الحداثية فلم تضع نظرية قدرة 
فاعلية» فليس لديها إستراتيجيات مقاومة تقابل ما عند النسويين. مابعد 
الحداثية تستغل الدلالة» لكنها لا تغيّرهاء وهي تشنّت يُنى الذاتية» . 
لكنها لا تعيد إنشاءةها””* . أما المذاهب النسوية فيجب عليها أن تفعل . 
ذلك. ويمكن للغنانات النسويات أن يستعملن إستراتيجيات مابعد 
حداثية تختص تص بالكتابة الساخرة والتدمير بغية محاكاة خطوة التفكيك 
الأولى» لكن» لا يتوقفن هناك. ومع كونه مفيداً» فإن مثل هذا التدمير. 
من الداخل لا يؤدي» وبطريقة أوتوماتيكية»؛ إلى إنتاج الجديد» ولا 
حتى أشكال تمثيل جديدة للرغبة الأنثوية (وبخاصة في الفنون البصرية 
حيث يبدو تجنب إصرار النظرة التحديقية للذّكر صعباً). وكما سأل 
أحد النقاد: «هل يمكن خلق نظام لحبٌ شهواني جديد من غير إعادة 
استعمال النظام القديم» بطريقة من الطرق» وأنا افترض أن ذلك ما 
2 إليه المذهب النسوي”*؟ وقد تقدم الإستراتيجيات مابعد الحدائية 
طرقاً للفنانات النسويات» وعلى الأقل» لمعارضة القديم ‏ مثل أشكال 
تمثيل أجسادهن ورغباتهن ‏ من غير إنكار حمّهن في إعادة إنشاء 
كليهما واستعادتهما كمحلين للمعنى والقيمة» وإن مثل هذه 
الممارسات» أيضاًء تذكرناء جميعاًء أن لكل تمثيل سياسته» ودائماً. 





(37) ارمط) وونازاوط لمسنايت ربواأعماععوى ,اسه نيعل م8262 له ,تعاوهط 1121 
(1985 ,ومقعءط 8235 :ل 7اعقصجته 1 


(38) مط عه وعستجدع 1/12 :«عم ا اءع ]5 أع0 ما جلععل2 [نأن ثل»» ,متطكمتكلا ععلموة 
علط زا درا ]1 [ه دمعهم1 :0 عانأعأوممط .0ه ,سماءعتاء8 لإتقطعدمظ نصذ «,و1980 
7 ام ,(1987 بموعملسوط عاهملا بجعلا بنمعلهمط) منمء34 به عامل أسياكا] 
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خاتمة 


مابعد الحدائيّة... استعادة وتقييم 


«ماذا كانت المابعد حداثية؟) 


سؤال جون فراو (8707 «طه1) في عام 1990 وثيق الصلة 
بالموضوع اليوم» في ألفيّتنا الجديدة» تمامأ كما كان عندما طرح في 
أول الأمر ‏ وبكلمات أخرى» نعنى» تماماء بعد إصدار كتاب سياسة 
مابعد الحداثية مك0 7و0 "إن و11 ناوط) لأو ل مرة. وفى حين 
سبق لفراو استعمال الفعل الماضىء لا بِدّ لي من أن ألاحظ أنني 
تعمدت كتابة الفصول بالفعل الحاضر ‏ وهذا يعكس - لا شك - 
شعوري بالإثارة: إن عملية تحديد مابعد الحدائيّة لنفسها تجري أمام 
ناظريّ (وأذنيّ). إن وجهة نظرناء اليوم» لا بد أن تكون مختلفة؛ 
فبالرغم من المحاولات لتحريك «النقد مابعد حدائي إلى الأمام»"'", 


أو لتعميمه فيصير «نظرية لما هو معاصر)”2 »2 أو تعديده إلى مذاهمب 





(1) بمعلمسصممط ملز وطجمقة :عمذايت زه عاطمء34 776 رسقاتلث طأعمدع] 
(1998 ,تعوعدءط :00 رجاو /17) وجوسصمط 6لني 071/1 


(2) علا كز كععارمع 11 10 («مأاعياق 11:10 عار «م اب امتدمعلمسادهع ,لامصده© وفناة ]8 
(1989 ملأءباعفا8 بلعمك0) بره بمممع ادم 
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مابعد حدائيّة وصفية”©. فإن المابعد حدائي هوء وبحق» ظاهرة من 
ظواهر القرن العشرينء أي إنه شيء من الماضي. والآن» وبعد 
إضفاء طابع المؤسسة عليه بشكل كامل» فقد صار له نصوصه 
المدوّنه» ومقتطفاته المختارةء وكتبه التمهيدية وقراؤهاء ومعاجمه 
وتواريخه. (انظر إلى «الملاحظة الاختتامية). ويمكننا أن نقول» إن له 
«دور نشر) خاصة ‏ بما فيها هذه الدار. وهناك كتاب مابعد الحداثية 
للمبتدئي. 40 (77675دراج 186 “مر 205171:0067711577). وهو متوفر الآنء كما 


١ 


المشخصون يعلنون عن صحتهاء هذاء إن لم يكن عن زوالها”؟) 

وكان بعض المشاركين الرئيسيين في الجدل يتكئون على الجانب 
الكواء اد م06 اه 0( 

السلبي: فاشخاص مثل تيري إيغلتون وكريستوفر نوريس 





(3) 116 ا بوااعايه«ممتندع 001 انه دترودكظ «مده[7 بعلم ت«زموط بتتعتالف دعاتمطت 
(1998 رووع:2 نجاأأويع كلطلآ 5316 قئقة؟ اتومصمعط عاأعوط جانومع كلم لا) كلم 

(4) ممع1 بععلتتطسدء) ممعمنتوعءظ8 عم توعلعلمتسادومم ,أوعصفمعامممف لنقطاءع ]ا 
.(1995 رعامون8 

(5) انظر : لإ كمه عه نامعل مسطدمط ناس وعأطيده 1 1116 ,لعاة 1810233 مسواعا5 

ع8 تاتطعد2 ومامطعك؟ ب(1996 ,عع لعلايده8 علره؟ بععلة يمم0همآ) تسمستدظ8ظ اأمتامعوت 
رقمعر8 تالومع حتطلآ وتمصتلا1 متعطنيده5 تعتقلموطعهت) عتمعلمستتومط زه كرماع درو روط 1116 
إوعتلنن ف ١لمتعامبلم[-اموط‏ همزا تنه عله 4[-اعمم 7116 ,18056 لذ أعتوع عدكة3 :(1993 
بةه 7540 مطم1 لصة ,(1991 بؤوعءط جاتو حلملا عع710طسهت تععلتتطسمن)) كادترله 4 
(1991 رؤوءءط تزاتورع جتهلآ العصسمن) ندعقطخ]) معانامن) كلا هانه نندت ع0 7تاووط 

(6) ,عملتتطسفه نلمعه0:1) ستمعلمساممط “زه عدرمتعب!!1 116 ,«ماأعاعدظ نم1 

8423: ,لاع تاعماظ‎ 1996(. ٠ 

(7) مرممعط1 أمعتقع0 خترمله بعلومتساومط للناسر واره 177 وألم 1/1 :مسرواط معطم مأكضات 
:(1990 بلدعطئ ف هعط77 ععامء نهآ[ :دملدمآ بعلده لا بوع!؟) وإومعماتطط زه كط ع[ نجه 
بلاء جع اموا إشذول] 1 بععتقتقتطصدن ج101 ,10ه0:1)) ستودرعهه بجاوو ابمطه :111 176 
لإاأتقاء كنصلآ ععامعطعصة الآ :تعاوع طعصداة) عع لم0 زه كعأطاكظ ءازا 4نبه :1 قصة ,(1993 
.(1994 بعوععط 


320 





(7105815 #عطمه]15©) يرون أن المابعد حذاثية قد ولت ومضت 
بالفعل. وهي» بالنسمبة إليهم فشل ووهم. فلنقل إنها انتهت ٠»‏ غير أن 
ما شهدناه فى السنوات العشر أو الخمس عشرة الأخيرة» وما أودٌ أن 
أبحثه فى هذه الخاتمة لا يقتصرء فقطء على مسألة تأسيس مابعد 
الحدائي؛ بل تحوّله إلى نوع من الخطاب العام المضاد© للتسعينيات 
والمتشابكة غاياته ووسائله (لكنها ليست متبادلة» بأي حال من 
الأحوال) مع المذهب النسوي وما بعد عهد الاستعمار» وأيضاً مع 
نظرية إتنية وعرقية غريبة. وما تتشارك فيه هذه الأشكال المتنوعة من 
سياسة الهوية مع المابعد حداثي هو تركيز على الفرق واللام كريةة 
والاهتمام بما هو هجين. وغير متجانس » ومحليء ونمط من 
التحليل استنطاقي وتفكيكي. وكل واحدٍ من هذه الأشكال له سياسة 
مختلفة» كما سوف نرى» فمابعد الحداثية في القصة الخرافية 
والتصوير الفوتوغرافي كليهماء وهما يؤلفان التركيز الرئيسي للكتاب» 
يمكن القول إنها وَلِدتْ من المواجهة الخاصة بين المذهب المرجعى 
(مصدخلة نامع رعق 1) الواقعى أو المذهب الانعكاسيى الحداثوي» وبين 
التاريخى والساخرء أو بين الوثائقى والمتناص. غير أن هذه المجابهة 
الخاصة انتهت بهدنةٍ مابعد حدائية نموذجية». مفادها: ليس المطلوب 
قرار من نوع (إِمَا/ أو»» وعبارة «كلاهما/ و» الأكثر شمولية هي التي 
عمّت. وقد صارت تلك الشمولية ذاتها علامةً على نقدها التورّطى 
الممكن وبداية مشاكل سياسة الهويّة مع مابعد الحدائية ْ 
وبما أن تركيز هذه الدراسة كان على الممارسات الفنية وعلى 
أشكال الخطاب النقدي الموظف لتحليلها ‏ وبكلمات أخرى» وعلى 


58) مجه برممع 71‏ 186 «عد نوع كنك 71هامن) إء د نوع 215 ,تمقستات 1‏ لنقطءن] 
لأعصصعمنت :لالظ ,عمسفعط) تصفيهمن- طترععاء 11ج معنرعلدلدوع11[ ع7أمطررى م مع امهم 
(1985 رحوععظ لجاأورء زولا 
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تلقيهاء » فإن مابعد الحدائية لا يمكن التعامل معهاء وببساطة: على أنها 
مسألة أسلوب» فهي تشمل أيديولوجيا التمثيل أيضاًء وبالضرورة» بما 
في ذلك تمثيل الذات» فقد كان اللقاء الأول في الثمانينيات بين 
النسويين ومابعد الحداثيين حول مسألة الوصول إلى تمثيل الذات 
ووسائل تحقيقه. وحول هذه المسألة ذاتها عمل المابعد حداثي على 
التعريف بما بعد الاستعمار (وأمور أخرى) في التسعينيات. 


. ولم تعمل هذه اللقاءات المحظوظة على شحذ تركيز النظرية 
مابعد الحدائثية فحسب. بل زادت من وعيها الفكري بحدودها 
البراغماتية في الساحات المتداخلة فعلياً. إذأأ. كان لا بد للتعاريف 
المقدّمة الخاصة بمابعد الحداثية أن تستمر في الانتشار» وسؤال 
برايان ماك هايل””' المبكرء » وهو «مابعد حداثية مَنْ؟4»: ما يزال 
يتطلب جواباً قبل أن يكون بالإمكان التوجّه إلى هذه الظاهرة المعقّدة 
بطريقة معقولة من أي نوع. وربما يكون هذا ما يجب أن يكون - في 
سياق مابعد حدائي مزاح عن المركزء فقد استعمل هومي بهابها 
(82582 نصه11) فكرة «الاشتغال من داخل الهويّات»9' بغية وصف 
رد فعله على حالة الاختلاط الهجين الإشكالية والمتوثّر التي يعيشها يعيشها 
كثيرون اليوم» بسبب العرق. غير أننا إذا أضفنا العقيدة» والجنس» 
والاختيار الجنسي» والطبقة» يمكننا أن نرى أن نظريات مابعد 
الحداثية ‏ مثل النظريات الأخرى ‏ ملزمة بوضع نظرية (وبطريقة 
مختلفة) مستمدة من حالة هويات متعددة. وكما قال إدوارد سعيد 
(5210 لمهجل8) : «لم يوجد شخص تمكن من إبداع طريقة لسلخ 





(9) ,معسطاعء]8 :لعولا بجوهر نتاملصطمل) ارمقاء11 أمتدعلو رومع ,ولوت[164 عونمم 
.1987 


(210 «مرق208أعوم عل لم1 اأعوول1] 200 5ع تناعم 113 1م 11)» مقططقط8 1 
.438 .م 1997١,‏ 5 80.3 ,23 .701 ,اينوم أمعذاام0 
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البخائة من ظروف الحياة» ومن واقع انخراطه (بوعي أو لاوعي) 
بطبقة» أو مجموعة من المعتقداتء. أو وضع اجتماعيء أو من 
مجرد نشاطه كعضو في مجتمع. وهذه تستمر في الانطباق على ما 
يقوم به ه010 , وتستمر في الانطباق على ما تقوم به هي أيضاً. 


وبالطبع. 


وحتى لو انتهت مابعد الحداثية. اليوم. فإنه يمكن القول» 
وبكل ثقة» إنها ظلت «فضاء للجدل)'"2. وهذا يصدق سواء كان 
التركيزء كما في هذا الكتاب» على مابعد الحدائية كظاهرة إستطيقية 
أو على مابعد الحداثة بوصفها حالة اجتماعية عامة. وما تشترك به 
دراسات زاويتي الرؤية هاتين هو تأثير نظرية مابعد البنيوية (ولتحليل 
موسّع لهذه المشاركة. انظر بيرتنز)”*'2. علاوة على ذلك» فإن كل 
شيء» ابتداءَة من تكنولوجيا الاتصالات إلى مذهب التعدّدية الثقافية 
يتدفق تدفقاً لا مهرب منه من الثقافة العامة لمابعد الحداثة إلى أجزاء 
مابعد الحدائيّة الإستطيقية. . ومع ذلك. فإن استعمال مصطلح (ما 
الحداثى يشو . ش أشكال التمييز بين الاثنين» ومقدار كبير من العمل 
في العقد له الأجير قدل قَوّر» وبوعي» أن يسمح (أو ينتج) ذلك 
التشوش. ولعلة تعود إلى التركيز المتبادل على «الثقافة»» فإنه صار 
يصعب وضع حل فاصل يصاغ بمفردات اجتماعية أو سياسية» بين 





مناقشات مابعد الحداثية فى الفنون ومابعد الحداثة ٠‏ دمع ذلك» فإن 
هذه الأشكال من التمييز (وما يرتبط معها نظامياً) : تستحق المحاولة» 
)211 .10 .م ,(1979 رعمفعصالا علهلا بجع11) بعلم 01 ,لندك .لا لجم 201 


(12) علده لا بوجعل8) دمنمطء0 ««ع0لمتفدمط نهذ «بممناعدلمعاسة» :مقمل112 ومصمزة 
.م و(2001 يعنةعولوط 


)013 ال1! باملصمآ) بر«ماساظ هم :«رعله:ماعمط عزا إن مم12 776 ,كمعامع8 كمجكرز 
.(1995 ,عع لعاغده] اميا 
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ولو كانت المحاولة اصطناعية ومؤقتة» وذلك للحصول على حسٌ 
أوضح بالتطورات والتغييرات في حقول مختلفة في السنوات الخمس 
عشرة الأخيرة. 

في السنوات الأولى لمابعد الحداثية» على سبيل المثال؛ بدت 
القصة الخرافية ذلك النوع الأدبي الذي جذب أعظم انتباه من قِبَل 
النقّادء وأنا من بينهم. وقد يكون نشر كتاب الأنواع الأدبية مابعد 
الحداثة (1175© 2051:046771) الذي حورّرته !إمارجوري بيرلو ف 2140 
(26108 5116ز[:83) قد مثّل نوعاً من الحدّ التاريخي الفاصل لبداية 
توسيع الاهتمام الذي تتوّج في مجلّدات لاحقة» مثل كتاب أزمنة 
مابعد الحداثة (2000) (1:65 ««6ومزووم) تأليف توماس كارمايكل 
(اعقطءنصمة© ققصتمط1) وأليسون لى (©6آ1 هوؤزاه). غير أن ما كان 
ملفتء وبصورة خاصة» في التسعينيات هو التحرك نحو فن التمثيل» 
فقد صار للفظ «المابعد حدائي» طنيئاً وعلاقة في الدراماء وخصوصاً 
في دراسات فن التمثيل» وذلك بظهور عمل جوهانس بيرنف 02 
وفيليب أوسلاند ©16) ونيك كاي77) (علإهآ1 عء1ل2) من بين آخرين. 
وانطلاقاً من هناء غدا الانتقال إلى الإعلام مابعد الحداثي ودراسات 
الأفلام ميسّراء وقادت الطريق أعمال أن فريدبي 0506 وجيم 





)214 01 لإأتسهء كتدنا بمقمدة1!) دمجدء © «رعلمسمودمع .له ,ماعط عتروزو11 
ا (1989 رووعء هتسطمطقل01 

(215 قلت ا لتتحط13160) 17100277:15171وم2 ,ورمع 1 ,776278 ,افع متسسزظ .11 وعممقطول 
.(1991 رووءءظ نزاأواء حتملآ همونلم1 

(16) #عتءع0ه140 :م كترووو م/م 0 #انلات4 تمل ,قع20هاكتدخ ترتلتطط 
.(1997 بععلعلاسه ]1 علعم8لا بجعهر :0ه ه]) 1101 011ص 

(17) يتفلاتسعد]ل! بدملهمة) ععءعتعسممرءط قمه اعت هدمع ,عنوقع! عاإعزلج 
.(1994 

(218 1 116 0710 متترع 0 «وننامومط 3‏ م11:00 ,وعط لمم عدوم 
(1993 رقوعع8 وتمعمكتلةن) 1ه اتقه تمت بوعاعارعع) 
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كولنز”'' (ومنلاه© صذل). ودراسات الثقافة الشعبية جاءت تحت 
رعاية مابعد الحدائي”” . وارتبطت» في نظر العديد من النقّاد بتزايد 
العولمة التي شهدها عقد التسعينيات0©, وقد نظر إلى ارتفاع. 
الدراسات الثقافية خلال هذه السنوات على أنه ظاهرة مابعد 
حدائيّة» ومن المؤكّد أن الدراسات الثقافية تشارك الهمّ المابعد 
حداثي المتعلق بالتمثيل وسياسته كما صاغ ذلك ستيوارت هول 
([81831 أنقتة5). وبتعبير هول. يلعب التمثيل دوراً (تأليفيا وليس 
مجرد دور تفكيري» فى خلق تاريخ وهويّة الجماعة والفردء وله 
«محل تشكيلي» في الحياة السياسية والاجتماعية» لذلك السبب2©. 
ولوصف الحال بطريقة أكثر فظاظةء» ونقل كلمات .1 .81/.1) 
(لاعطهء)نةة إلى سياق آخرء أقول: إن النظرة المابعد حداثية إلى 
التمثيل هي أنها «شيء أَحْدِتَ على شيء» بواسطة شيء» ومن قَبَّل 
إنسانء ولإنسان»© , ْ ا 





(19) ستو عامط[ -أموط فهسه عابت «ملبووط ندع ساايت «متمتجمعجت :مصتلاه© صنزل 

6 77 ع[لآ مانت :كدععواظ زه كع ناءءاترع 47 امه ,(1989 ,عع لعاادهظه تعلمملا جولن) 
.(1995 رععلعلادهك] بعامهلا بجع1؟) مول موجه 1 

(20) طععنطستل8 نطع عد طستفظ) ععدايت منوعلة عدم دمع ,ااعمونظ سمطتهدول 
20 #مائامه2 47:0 اتكطاتع 00 وو ,تععاعه0آ1 مطاول :(2000 ر,ؤوعوط تزاتويع دلول] 
لصة ,(1994 ,ؤععء رالود تمنا عملتقتطسهنت علرلا بجعلا بعولتتطاسفت) برممائزير لومطايه 
.(1991 ععة5 تطملصمة) تستدعله امم أتبه ممسطأبن ,"م نم00 رعمادمعطاوء 1 مج141 
(21) :ه11 الإمتقطلخ) لمطهل[©) ,داءعع 7ط لمءعمط :استددعلمسمدمط ,طعائمآ .8 امعممما 
1418 ,عدم اةمعطلدع1 عطلةلة اسه ,(1996 ,جوعءط علعملا بوع21 1ه وانورع لمآ عأماة 
(1995 رعهقة :معلممآ) «اتتتع10 نجه مسعتدمعل مدو نامع أآمطه1 0 :مايه 

(22) قنذآ1[-ممبديكظ لمه بوعاره854 ج13 نصذ «روعتاك تمطاظ ج11 ,للد11 اندتطة 

رع 8 لع نامآ :علاعره ا عع !]) دعنمياى أممطاين جا دعباوماماط لامعقاتتت :الع8 اماي بعك 
.0 .بم ,(1996 

)223 أمننكة! 270 أمطعء1 انه «ترميدكط :بررمع 318 عبقعتم ملاعطء 3/4 .1 [١‏ ابا 

.80 .م ,(1994 ,ووعءوط ممقعتطن) آه تزازواع كلمنآ :مممعتط) 0000 
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في الفن «العالي» كما في مشهد الفن الشعبي. ظل التمثيل مركز 
الانتباه النقدي و الاهتمام خلال التسعينيات. واستمرء كأشكال فنية 
مهمةء في الفنون البصرية» والفن المعماري؛ وبخاصة التصوير 
الفوتوغرافى. كما استمر ظهور أسماء المتدخلين الأوائل في 
المجادلاات مابعد الحداثية» مثل دونالد كاسبت (01ونك1 2 ) 
ودوغللاس كريمب (12108 1(018135)» وتشارلز جنك (24) قط ) 
(19»مء3. وعلى كل حالء أنا أعرف أنه لو كنت سأكتب هذا الكتاب 
اليوم» فأني سأكتبه بطريقة مختلفة نوعاً ماء وذلك لما حدث بعد 
طباعته» فعلى سبيل المثال» أنا أعرف» أني سأود أن انظر إلى 
تقاطعات أخرى للبصري مع النصيّء بالإضافة إلى الفوتوغرافي. 
بصورة أكثر تحديدية» سوف أرغب في درس استعمال الكتاب الهزلي 
من قبل آرت سبيغلمان (تقصناءعءام5 416): المسيّس للتفكير الذاتي 
لكى يسرد قصة والدهء الذي نجا من المحرقة (150اقه11010) الموجود 
في مجلدي موس (843105): قصة 250 
المحتمل أنى أريد إنشاء علاقة أقوى مما فعلت في مناقشة الحب 
الشهواني ومسألة النسوية» في الفصل السادس» مع ما صار يعرف» 
في التسعينيات «بنقد الجسد»ء ذلك المشروع التعاوني الضخم الخاص 
بكتابة تاريخ ثقافي جديد للجسد©2» إذ هنا اتخذت مسائل التمثيل 


(121 5 م«#تاميى 4). ومن 


(24) ععارهل؟" برجهلط) عماسععظ لمعانا 0‏ 1ع عا7ترعع822 ,اأمسظ .8 ل1[هدهنا 
1 ,عمل تقتطسدت) كيت اماعدك8 ع 0 ,مستت كقاعنه<12 :(2000 ,موعع2 طخره لام 
1 2) معووء 8 سمل 4ة-تومطر 2716 :.0ه ,تاعمع1 وماعقطك :(1993 رووعءط 15111 
ىم 1522 لصة ,(1992 بووء: 2‏ قتسمنتاعة184 )5 :علعملا برعلظ روممائلظ ‏ تسمعلوعم 
(1996 ,ركسصماتلظ وجمعلدعة نممقفصمآ) 7ع امعله :«توومط 
(25) ,(1986 بسمعطاصوط علسلا بجع1!) ء[12 ك5 مستمبياى كه “علق ,مسمساعوعام5 أمظ 
ب«رمؤوزا؟ ملععاظ معطنة1 30)» :1 .01 
(26) للحصول على نظرة عامة» انظر : :#معطءان11 أعقطءأ84 لسة ممعطء م8 ولماآ 

لق «راعت صم صز نقله8 عنأوععم0 عطا ده عأهل8 تتمأع لمعم[ مة...ماوعءظ 86 عرم]ء8» - 
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أبعاداً جديدة2”7 . غير أن مناقشة كهذه تتطلّب كتابا ‏ مختلفاً ‏ آخر. 


وبنظرة إلى الوراء.» يمكئنا أن نرى أن الخطاب النقدي حول ' 
مابعد الحدائيّة انتشر بسرعة خلال التسعينيات فى غير الفنون البصرية 
والأدبية» فعلى سبيل المثال» بدأ يكون للنظريات ما بعد البنيوية 


والبنائية» تأثير متزايد فى الدراسات الموسيقية» وقد حدث هذا فى 
نفس الوقت الذي شقت فيه طريقها الدراساتٌ النسوية والدراساتٌ 
الغريبة أيضاً. وربما كانت الأوبرا ‏ باعتبارها أكثر الأشكال الموسيقية 
فنا أدبي أول ما حصل على انتباه من المابعد حداثي مستمر”*. غير 


أن أشكالاً من الموسيقى تم تجليلهاء أيضاً بأذوات مابعد الحدائيّة: 
كما حصل فى عمل نقّاد مثل سوزان ماكلاري (198ه1ن)ء84 سهدنر5) 


ولورنس كرامر (11832615 ع6مء2)18771) وجورج ليبستز غع06»01) 
(12الوصاآاء ور اسل بوتر (201062 [15561خ1). ونيل نهر ين096 لءعل8) 
3 صصح ,(2000 برووعءط معاقةعطع1! ]0 تإاتقك كتلانا نلأامعصلط) مععم0 ولططاط «««ديمطت نر 8041 
ْ .19 

(27) انسظسر : [هع14 1116 فاته ,دزأ 0ه 4[ ,اما :عودءععبرق80 ,أأعمسعتاة كقأمطن 1لا 
(1995 ,ع8 101160 تعلعهلا بجعلا بنهلصضمط) ع1 

(28) ابتداءً من : 02 :7137طعع00تطتاوه2 م وجعم0 دده 1» 110066 اوع 1125 

ق تنه [!) معجره 0 #ععوموجزده2 .لع ,أأماععء28 عاعه مق لا تدز «رقطمتاناتاكمآ رعاج5 رعتمعن 
ب(1989 برووع8 متصمطمل01 أه جانوكت01ل1 

إلى : 05 5و2ءم20 :'عوزول8 بوعل أمم ,'15امه10” 010*» ,ومعطءعاسط دلصنئا 

4 نعم د17 اع0متطدمم .قله ,ععآ ومووتل4ف لهند أعهطعتصسضمة ققصسمط1 نهذ «رامعءسمكق3 
رققعء2 "القع الملا وتمصكًا!] ممعطاءه11 :طالدعاعط) برممءممسعنسم© ع( م ع0 إععقافت 
.(2000 

(29) مم1 امعتعيااة كه عبرعنهمن) ع1 مك1[ أمدم 1 اترع 0ن ,فلا11 ممكية 
أ#عأدمه!0 بتعتطديةا ععمع نتم[ :(2000 رووعرظ فتمعم]تلونك 1ه بزازوء ونا توعاعارمط) 
:(1995 ركوع:8 هتدع ه كله أه تجازواء حتملآ :تزعاععلرعط) عواءأساميعا عل وسراوو نرت عأاكباة 
6 له ,ةدمل م ادوم عتساة «ماموط :علوم دده كلم نعمتهط8 ,كالومتآ عوروع. 
7612/07 ,تتاو الث اأعدقندد1 ر(1994 ,مو 7 لعولا بوعل8 بمملهمة) ععواط زه ملعو 
لأتقء حكتهلآ علهاك :وموطلقة) تتم علمسقدوظ زه دعةاتاوط 116 4:جه وما-واقط :عجوام مجلا 
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(ع متقطء11 . أنجزوا درجات الشرف المابعد حداثيّة فى أشكال : 
الموسيقي الشعبية المتنوعة» وهم يبرزون» في نفس الوقت» مسألة 
العرق بطرق مهمة. 0 

واستناداً إلى أهمية النظرية الما بعد البنيوية لمابعد الحدائى فى 
جميع أشكال الفنون» لم يكن مفاجتاً أن يتورّط مجال الفلسفة في 
مجادلات التسعينيات» فالنظريات المختلفة التى وضعها جاك دريداء 
وميشال فوكوء وجان ‏ فرانسوا ليوتار استمرت في إثارة الاختلافات 
وتعزيز الأتباع. وقد تدحّل ليوتار نفسه لتوضيح تصوره المؤثّر لمابعد 
الحداثي وتوسيعهء بوصفه علامة شك في اتجاه الميتا ‏ قصة30 , 
غير أن لاعبين جدداً دخلوا في اللعبة»ء وأبرزهم كان ريتشارد 
رورتي» بمنظوره البراغماتي المنعغر 620 , كما جُلبت مناطق دراسية 
فلسفية أخرى إلى المجال المابعد حداثيى: كما سوف نرى» وبتفصيل 
أكثر في القسم التالي. وبفضل يقظة الاهتمام مجدّداً بعمل 
عمانوئثيل ليفيناس (285اع.آ [18102182106)» وعودة إلى فكرة 
الأخلاق بدّلت في زاوية رؤية سياسة مابعد الحداثية» وطرحت قضايا 





2114 ,اع714 © عأكسشاط «ملنتومط ,عومتعطعلم لأعاظ هسه ,(1995 ,حوعرظ علعملا ببعلة )ن 
.(1997 ,رقدهامعتاطج8 ععد؟ تمعلة© لمسحقدامط]) برو«عمدط مه كث «عوسل «بستجعلمجبؤجمعم 


(030 ااع 10 7 1801660 ,اتعلمسقدمط 186 70004 :1501810 وأمعموع 1 -صوعل 
:(1993 رؤوع:2 5ع1المقصتطط :2513 ,كلسسقلطعتط1 عتأصملئة) مأمعطمظه .5 عزاعد84 اسه برعمم1] 
ولاتتقظ 01نآ ناا اعأفاقصةء!' ,1982-1985 ,ععنبعمومووء »من ممعار ع أصحظ بعل متماووط 11:6 
أ اأوتعالصنآ :كلامم ةعصمتكة) نقصمط1 مدوءه31 امه كتصواء ممتلبط رط لم6نلظ 
معنا علا ممع رمع0 نز لعأ ةاقصمء1' ,ععاطم/ ع4 مومع اصع ,(1993 رووعءط هأمدعسممتل3 

(1997 رموععط وأووع مسق81 اه نمه نول :ش84 ,كتامجمعسسنا3) عاإععامم 


(31) عولتتطسهت تعولتتطسهم) زنب1 هاه ورمع[ ,برمسعع دم بلإارمظه لممطعنع 
ع8 لتطسدن) :عع لتتطاتسهت) اأايد1 هه «تعاططنماع 1 ,تمتسعء 08 :(1989 روموءط وازورع جعتولآ 
ةلا تتعدمف) «سستمعله84-نوم2» 4تنه د امم ,طايس1 :(1991 ,ومععرط وازويء دنآ 
بلتتجدع8 علده ل" وعل! بسملمدمة) عمم8 آعنءه50 مجه «رأومدم21 لصة ,(1997 بستوءمن 

1999( 
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جديدة تتعلق بالأخلاقية الطبية والبيولوجية©. ولريب في أن 
أكثر هذه التدخلات أهمية وتأثيراء من منظور جنس الإنسان ومابعد 
الحداثيّة.» كان مقالة دونا هاراواي ((لإ11312252 12022)» التى عنوانها 


بيان سايبورغ. العلم. التكنولوجياء والمذهب النسوي الاشتراكي في 
أو آخر القرن العشر 30ت رع 171010/ع 1 رععوعقء 3 :ماد سا8 عروطادرت) 
(02111117) :[ا2 12111 عله 116 اط #ستتتامره1-1كةاو 95001 274 . وخلال 
التسعينيات غطت مجموعات من المقاللات مساحات متنوعة ومتداخلة 
من الخطاب الفلسفي متأثرة بمابعد الحدائى*©» وتعرّض فلاسفة 
أفراد لقضايا مابعد حداثية خاصة”**'» وبدا بعضهم كما لو أنه في 
مهمات إنقاذية (ميتافيزيقية أو معرفية)6©©. وبحسل أقرب إلى اليأس» 
حاول آخرون إعادة تعريف المابعد حداثي بطرق هي أبعد ما يكون 
عن المابعد حداثية» بغية «تجديد مصطلحات الصدق أو الرؤية»57 , 


(32) -لوم© ,اكفانتضءل نك ملضاه8 14ج 800165 «عزوعط بعلتسلاتطة أتع وك 
بث لدله8 سهد ,(1997 ,عع لع نم18 ععلدهلا جعا8 بمسملدمآ) كعنطاء (ه81 ) هنجه عوط علمدم 
لع ا ا ا 0 امعنتى :8001635 لعطاطيه 1 ,عله ,1[أمرموع ص1 

.(1995 ركوع21 لتازلوطع باتلا عطنالآ تمتقطكدا([) نجلوه8 عطلا 4تجه ,كعتطاط 

(33) 07 1ع صراعغ1 116 «تتوده!11 فتجه كمابر ,كانم اسك ,نمه 7م13 هممومجر 

149-18 بوم ,1991 ,ععلع ]1 علجه]؟ بع 1<) ع مهار 
(34) بجعلط) كام عرلا لقره عر [ومدم[تراعر 801771771 ,6 ممقصسع 511 .ل طعس 
.(1990 رععق11160م8 :قمقهدم ا بجارمم؟ 

(35) 186 0غ 7#علمل8 عدا ووم -#معوعء كه تروط 776 ,ومكامطء 81 .1 دلصنآ 
,1408266 عتاتةنآ[ لصة ,(1999 ,ومعوظ بواتورع كتول1ا العصعمت :/701 بمعقط]) بمرعوم تووم 
رق5ع285 علوملا بعجعل8 1ه نزالواء حلملا عتماك :بتموطلخف) لمعنطاط غ2( واتدده 186-240 توزومم 

1996(. 

)36 0 عقاعن تومن 4 لونم 1 تعبناه! سه وداء8ه رعدع7 عامفعلع1 
لصة ,(1996 ,عوط علمهلا بجعل< آه اذو تنآ عتة5 :11 ,إسدطلش) ومةوبراوماء14 
:تطوطالش) نروماه:«عاعتمط تعلمضاكوو وطلاعيتعجم0 مه ونوسه 1 «عياه "ا فته وامحمبي1 


.(1998 رووع:2 علوون م بوعللا إه نويه حتدنا علم51 
(37) عله 1‏ 2 كل مس1 <ء اام شآ كانه ,1117 ,#أتكقة بعاعلة1 سلامع ع 
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وبفضل مدخل برّاق كتبه سلافوج زيزك”*" 216 زه5139)؛: على 
المستوى الدولي اندمجت الفلسفة مع الثقافة الشعبية (وبخاصة الفيلم) 


والتحليل النفسي بطريقة مابعد حداثية هجينة. وبالرغم من أن آخرين 
مثل جين فلاك !069 (ههاط عمول)» تناول» أيضاء مسائل فلسفية 


وتتصل بالتحليل النفسيء إلآ أن عمل زيزك المثير والانتقائي هو 


الذي اجتذب الانتباه بصورة محتومة. 


ليس من المبالغة القول إن كل مجالات المعرفة انخرطت 
يقة ما فى المجادلات مابعد الحداثيّة فى السنوات الأخيرة» مثلها 


مثل جميع أشكال الفن («العالي» والشعبي» كليهما). وحتى 
الدراسات الدينية ظهر تأثير النظرية المابعد حداثية على أساليب 
نقدها””. غير أن الأوضح هو أنها رأت في المابعد حدائيّة عصراً 


0 


جديداًء وطريقة جديدة فى الحياة0!7 , وهنا حصل انتقال مابعد 
الحداثية إلى مابعد الحداثة. وقد تابع عمل مارك بوستر”2* ع1:ة]/3) 


+ .12 .م ,(1989 ركوع؟2 لجاأونع الملا عع ل تطصمة0 عاعه لا بجعا زعع لتنتطاحصهن)) :دىة عله اومط 
(38) طأهننه 1177 :12001 100 0 ملاع 17:11 انا :مسرا عتاعاومط :عاء 3م زمبو51 
:!5771210131 لامر برم/7ط لصة ,(1991 ر,ؤوعع8 35411 نذالا ,ععلتغتطاسدت) ماين ععابتومم 
.(1992 رععلعلانامكآا علده ما بجع اخا) نييز) مون لمووصدرا هط +ز «تدعهط ومنتوعول 

 )39(‏ انه ,مم1 ,كأددرلمجممطعروط ‏ «دنممسووع 1‏ وتااسطط تجعماط عمول 

قتط هه تله 5ه اتوي حلملا برعاععامع8) ادهة 1[ «وبمعمومعنه ه00 186 هأ ااستعلمساومط 
274 80111105 ,كدب امدممطعدروظ 01 دترودكط ٠واءءزطلى‏ #عتناوكاط لصة ,(1990 رووعرط 
ْ .(1993 بعملع له-1 املا بجع1!) بربإومدمإنبط 

(40) :كتاوج دعمسصتابطآ) تداع نادت لمعتاط8 بعلم عوط 5[ 17361 مححلة .51 .]1 .م 

ْ (1995 رووعع2 ومع 102 

(41) رؤمعءط و5وع هاده :وتله0ج ةعمستاطا) بدك ع0م تدم« أنه كتعول باعععر8 وعصيول 

الكل :ق00تامط) عمل سمدعلم«سادومظ و بز متجروعط فهجه أنه .له ,يمنا قادسمتآ سه ,(1989 
ْ .(1998 بلاعومةن) عترم 
(42) مون7تممع11 بوبه اأماععا82 :رتسم وستووظ نجه «ر«ماكقاط أه«سناات. رعاممط عانوك1 
.(1997 بقوعع2 تواتققاء 17لا هأطسداه0 نعاعن ا بجعك8) وموررع| لوطل 10ج 
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(2051:67» وقبله دايفد هار في /43) (113296[0 103110) دقع حركة الجدل 
إلى ساحة اجتماعية وسياسية أوسع. وازدهرت مجالات جديدة» 
متأثر ة» بمقدارء بالدوافع التفكيكية لمابعد الحداثي» مثل الدراسات 
القانونية النقدية”" التي قد تكون أكثرها نزاعاً. وفي ميدان النظرية 
الاجتماعية تابع جان بودريّار(45 عملية استكشاف منطقة مابعد حدائية 
جديدةء وترك الآخرين للتوسع بتلك الكشوف. غير أنه عندما صار 
النقد الأيديولوجي محط انتباه بححاثين من الأفراد”* (مثل دوكرتي 
(1206113)) ومجموعة من المقالات (مثل سايمونز (81220825) و بيليغ 
#نلان8))؛ غدا الشعور قوياً بأن المابعد حداثي هوء وفي نفس 
الوقت» ليس جديداً» وهو الآن من الماضيء وانتهى. وكما كان 
إرنستو لاكلاو قد ناقش سابقاً مفيداً بأن مابعد الحداثة قد لا تكون 
انفراقاً عن الحداثة» ولو أنها بُرَدت أسسها. [ 

لقد كان الكلام عن السياسة مابعد الحدائية يعني غالباً» وبشكل 


(43) علطا مامط رابوط عق نعل م سادمط زه اسم 776 ,بزع جرد 1031104 
(1989 بللء بجعلعماظ :10م ل:0) عوجمط©0 أعمطايان زه كتع 07 


(ش4) اغا ,عمو بتنهق[) ترم.ا1 4 بوبأومدمئطط ادعوم ادوع ,هآ .8 عواوناه120 

0714 205177006771157 ,ا (كأماتسمعر ,لعولا مها :(1997 ,كموممع]1 زه و5وععط وازورع حتوملا 
05 لطة .,(1997 ,رعتصمعلدعة ععسسلا خطعوعلنه5آ) ‏ لطعم 1 لمعوعطظ أدعتاستة 
,ع0 71اموظ ركم عقاو .قله ,رطوأانامستقطع مط أدكالا كمه طعت 0000 ععاع2 ,كقطاجند100 
.(1994 ,عقله11 180 عار ل بجع1) دعزدب 5 أمومة لم01 وه 


(45) ممه تسقسطءنء8 متلتطط نوط لعأ هأقصدةءآ ,دمزعء نه 5 لأمونه :150 سلستدظ سمعل 
013 إ(ع) 1م تعد نعلتده لا بجعلظ) قسمتصصع11 مصلل خط 801160 إلأو تم طم اولك .7 10 
018 ]) عصد0 عطلناا بوط 80160 روماه اعام] #عنءعاء3 ١ء‏ 1ط 4 !]لم8 :(1990 ,ماساط 
دعنا 117 #عنععاءق :إمبوسست عط رم ععومدعدعر 2756 امه ,(1993 رععل116نه1] عاعملا بوعاز 
لبه نتط 0علقاكمةآ' خصة 80160 ,1968-1983 ,«رطوع7 كن هه عععزط0 ودعو ه هل[ ع1 جه 

.(1999 رنوع85 مغتااط :مملكدمآ) متصواءظ مسقتليط لصة جقعه1 


 )46(‏ كته مساوم|/ ‏ #كاتتعلمسباووط ‏ :برمع 7‏ «عذركق ,لاأرغقطعه12 ققستمط1" 
.(1990 ,عملع أمظ تاعسل بجعلة بوملدم.1) 
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متزايد فى التسعينيات» سياسة العالم الواقعية» وليس التدوع الثقافى 
فقطء. فقدم أيجنس هيلر 070 (16اء11 وعموة). وكان متبعا بهيلر 
(165ا116) وفيهير” 5656)): وهو واحد من بين آخري:2*» أشياء 
جديدة للنظرية السياسية منظوراً إليها بعدسات مابعد الحداثية. ومما 
يلفت أن هذه المجادلات السياسية المتعلقة بمابعد الحداثة هى صدى 
يرددء بطرق عديدة» مجادلات الثمانينيات ما بين مابعد الحدائية 
والنسويةء وذلك» لأن إحدى المشكلات التى كانت عند المنظرات 
والممارسات النسويات مع المابعد حداثي هي نقده التورّطي. 
وتفكيكيته ووضعه الحواجز. وافتقاره إلى نظرية قدرة فاعلية» كما 
كشف عن ذلك الفصل السادسء» فذلك مهم جداً للأبعاد التدخلية 
العاملة للتغيير. المذهب النسوي ومابعد الحداثية كلاهما كانا جزءاً 
من الأزمة العامة الخاصة بالسلطة الثقافية» كما أشار إلى ذلك كرايغ 
أوينز (قصع0 ونه) مبكراً في عام 1983 (57). لكن». ليس» تماما 
بالطريقة ذاتها. وأنا لا أعنى القول إن الجدل بين المذاهب النسوية 
(بالجمع وبكل تنوعاتها المعفّدة) ومابعد الحداثية» بأى حال» قد 
انتهى 2 فلم تشهد التسعينيات مراجعات مهمة وانتقادات فق 50 بل 
(47) بلده )0<1‏ كتارم ه10 1 رمعل ره «رطممعمائم 4 ,ععلاء11 وعمعم 
.(1993 ملأ سأاعفاظ :8542 ,عمقل أنطسة© 

(48) 67ن1ا/0من) لمعتنتامط بعلم سومط 736 ,لتلعطعظ عمعرعط لمة ععلاءك1 معدعم 
.(1988 رووع:2 تزاتله :خ1ن1 ,عمل تتطنجت) 

(49) عا هته «رمء17 لمعنتاوط عطاير1 هاه دع ةإزاوط رععآا وهنا سمكة ودعمعم1 
ر(1997 رؤوء؟8 علهه لا بجع88 0 'جالقعء كتطلآ عتماك عاس نا بجع1<) مورع ام اماس عل مساوم« 
ال11 بعع10لطصتون)) انكل ع00«رتووط أنه ورمع 11 لمع اإزامط ,عائط للا .>1 «عطمعا5 مه 
(1991 رووع]2 'تالويع انطلآ عمل عطقك لملا 

(50) عزوم فننه مم11 اعتتممع «تعالواة )هالا ععمع 21772 ,لعصسطة منود 

لصة ,(1998 ,نععوط ألو كلملا عولعطسصدته علده؟ بع1<]1 بععولتتطاسمع)) برعم لمم 


84 
1 27 0 01110116 اكتتسرء 1‏ له كزع لع )2ه74 وسنطم/7 رططصلمم8 تعصم5 
.(1992 ,أعلتتهتمآ .ل :م10ادمىه1) 
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مجموعات من المقالات أيضاًء عالجت مواضيع متنوعة واسعة ذات 
علاقة بتقاطعهما والنزاع بينهما'””': كما سُمعت أصوات جديدة2©, 
واستمرت أصوات مألوفة بإضافة إضافات مهمة إلى النقاش 537 , غير 
أن إمكانية وجود «مذهب نسوي مابعد حداثي» (هيكمان 
(ممصعاء11)) 2 أو حتى «مابعد حداثي سحاقي)!*5) حصلت أخيراً 
وبفضل الدور المهم الذي لعبه عمل جوديث باتلر”*” طانفسة) 


(ع1أن8 بشرعته الإضافية لدور الكتابة الساخرة (الباروديا) فى تذمير 
وإزاحة أشكال الخطاب التي تخلق معايير ضيقة لهويّة الجنس. 


'وبالرغم من هذا الجدل المستمر مع الأنواع المختلفة من 
المذهب النسوي» فإن ما لفتتني إليه التسعينيات» وبقوة» كان المقدار 
الذي بقيت فيه النظرية مابعد الحداثية وممارستها محصورتين في ذلك 
البراديغم (النموذج) الذي لا يشمل الذّكريّة فقط وإنما الأميركانية 
أيضاً. ومن المؤكد وجود عدد قليل من الأوروبيين» ومن أميركا 
اللاتينية» وحتى كنديين دخلوا في مناظرة» وقد ناقشنا أننا لا نقرّ 


(51) 0طة ,(1990 ع1 دهن بععلطا) وبجعم ,عله ,ددهسامطع1ك؟ .ل ولسضاآ 

1١1‏ [-اعو8 قاته ااسلمتمعظ ر.كلةء ,عكاء71 رع اتممعل لمة ومموورء1 أعتدع 1د131 
(1994 رووع؟2 17وطعالطنا ععلنان[ :80 بتسقطعناد1) 

(52) هنبه ععقوء12 ,ااستتمعلمصمكمط ««عاركق 020 1كل ع1 عالط بالتغط8 .نآ ومععع1” 

لصة ,(1996 ,كوع© تتمعتطعتا]1 أه جوأاتديع حكتولا :تمطامكذ مسط) تلع ازهمن0 عامط دأ «مؤمة 
نمه 0 :101اتع باع[ 11:6 نتوتجره 17 هته تتمنابرن) ,517110715 ,2583 132] دمرود[1 

(53) بجعلظ) ليت بعلم تساموط ونه نم1116 امتتتسع1 :ع111 عنطم2 بكاوعاط 116 

8 ,0ه بطعنحة الا تأعتنهط لهة ,(2000 رووععط تالومع وتولآ علوملا برعل عازم2؟ 
(1992 ,ل[مهمك لتدجتاظ جدسملهمآ) مدوت موه كط[ عاتلمع]1 إندكة تعلو ووم 

(54) علمه 7" ببع1ظ!) «دعلمتسومط ببمنؤدم1 786 نطذ «رععواء:2)» رضوه2آ1. قتتاهآ 

ْ (1994 رجوععط تأأوء تاطلآ وأطصسسام» 

ا لذ 1 00 
.(1990 بعملع اسه 8 ملعمل بجعلز بوملدم.آ) 
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بمابعد الحدائيّة تستثني» ولو ضمنيأء كاتبات وكتاباً غير أميركيين» 
مثل أنجيلا كارترء وأمبرتو إيكوء وكريستا وولف. وباتريك 
سوسكايند» وغابريال غارسيا وماركيز مانويل بويغ 312010162) 
عن أعنامة لل وروبرت كروتش (طهوا6ه50 106626), ومايكل 
أونداتجى ومارغريت آتوود ‏ وما هذا إلا بداية لما يمكن أن يكون 
قائمة طويلة تضم كتاب القصة الخرافية. أما المشكلة الأخرى ذات 
' الصلة بسيطرة منظري مابعد الحدائية الأميركان فهي أنها عنت أن 
الظاهرة التي لا مركز لها قد تمٌّ تنظيرهاء وبفعالية» من المركز. 
. وبكلمات فريدريك جايمسون المؤثرة والإمبريالية : «إن الثقافة العالمية 
مابعد الحداثية كلها والتي هي مع ذلك أميركية» هي التعبير الداخلي 
وفوق البنيوي عن موجةٍ كلية جديدة من السيطرة العسكرية 
والاقتصادية الأميركية في العالم)”© ©. وأناء وككندية. اعتدت على 
أن يشار إلى أمتي (بمصطلحات وولرشتاين (2أ172116:5]66) المحدّدة 
ثقافياً) بأنها (المحيط الخارجي القريب من القلب الأميركي»7©. ومع 
ذلك» فإن ذلك الموضع المحيط في الخارج ‏ والذي هو متورّط 
بالمصطلحات القومية (الاقتصادية والثقافية)؛ بدا لي» دائماً فرصة 
مؤاتية سياسية جيدةً للعمل منه على التنظير لمشروع ثقافي مثل 
المابعد حداثي الذي ساهم في سيطرة الثقافة الرأسمالية للولايات 
المتحدة. ومايزال يريد نقدهاء من بين أشياء أخرى غير أن المابعد 
حدائي لم يُنشأ بوصفه ذكرياً وأميركياً (وبواسطتهما) فقطء فقد كانء 
وبصورة سائدة. بوصفه أبيضء أيضاء فليس مفاجئاً؛ إذاً» أن يجد 





)256 عنصل زه علهمط أوسفاليت 186 ,ره ,ا«كااتع0ماسزدوط بوممعصو1 عتملمرط 
1 5 .مط ,(1991 ,11255 15113 كلطنا ععلدا0آ تسعطعدحطط) مسعتلم نم0 


(57) طكته سمتاو ومع كوه ذ - تممتسمعلمصادهط ومنلممعع؟1» ,ممممقطمء)5 دعسم 
.64 .م ,(1987) 701.17 ندع 1 أواعه50 «رمووعصو[ عملوعع 
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الأميركي الأفريقي» كتابات النظرية مابعد الحداثيّة عن الاختلاف 
والآخر تجريدية مثل صيد الأجراس*". فالأجساد منخرطة فى 
صراعات إنسانية يومية» حتى لو نظر إليها على أنها كُوّنت بأفكار 
مابعد الحداثية عن الهويّة والاختلاف””7. وكما ناقش هومي بهابها 
قائلاًء إن «بعد» 7050 فى لغة مابعد الحداثية يمكن أن يعنى (ما 
وراء»» خالقاً فضاءً جديداً للتفاوض حول الهويّة والاختلاف» 
كليهما 9" » أو يمكن المناقشة بالقول إن هذا ما تعلمه المابعد حداثى 
من معارفه الذين صنعهم في التسعينيات» فالالتقاء مع المابعد 
استعماري كان مهماً جداً مثل ذلك الصدام مع المذهب النسوي في 
الثمانينيات» لكن» وفي هذه الحالة» فقد تكون أكثر مجابهة. 


تدويل مابعد الحداثى . 06 والتصادم مع مابعد الاستعمارى 


إذا أردت الحصول على معطيات من الحاسوب. اليوم» فإنك 
نلتهين أخيرا بعناوين مقالاات وكتب» غير محصورة فى الأدب 
الأميركي فقط. بل عن كل شيء من أفريقيا الفرانكوفونية (والشمال 
الأفريقى) إلى الكتابات الصينية» ومن أدب جلوبت المحيط الهادي 
إلى أدب أمير كا اللاتينية » وإيرلنداء أو أوروبا الوسطى. وقد تطول 
القائمة ولا تتوقف». وفى بعض الحاللات ستشمل ثقافات تحتوي على 
أميركا اللاتينية في عمل جون بيفرلي ومن تلاه في عام 1995). وفي 


(58) :وماوم8ظ) ععائامط أمصااآين فنجه ,«علترع © ,معم1 -وتمروء7 ,ؤعامه1] ااعظ 
30-31 .هم ,(1990 رووعوط 820 طايامم 


(59) ارملا 117 :13هلظامط) ماين همه كانمقاموءع16 176 ,قططقط8ظ نتصسمط[ 
1-2 .درم ,(1994 رعقل18010416 


(60) المصدر نفسهء» ص 5-4. 
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نظرية وممارسة أدبية 0014 [111201 ناترك 00 اعوط أمدرم ه111 ) 
(©2706112 «رمهعاارةء برعاية من رابطة الأدب المقارن الدولية 
(6010هأعمووم هطع ال[ ملأو عه صصطهن) 0021 همعتم])ء ومحرّراها 
هانئز بيرتنز (86216805 5م13]) ودووي فوكيما (2متعكلكاه5 96ناه2) . 
ومع أن هناك ما ينوف على خمسين مسهم فيه من 21 قطرا فإن 
العديد منهم ظل مركزاً على ساحات أميركا الشمالية والساحات 
الأوروبيه. مقيمين موازاة لا مفرّ من إقامتهاء ٠‏ لكنهم ظلوا حسّاسين 
لأنواع الفروق التي يقتضيها التركيز المحلي والخاص لمابعد 
الحدائى. وهى الفروقات فى مناطق مهمة مثل دور المؤسسات 
الثقافية في خلق ونشر مابعد الحدائية. إذنء ما قام به تدويل المابعد 
حدائي في التسعينيات؛ كان تحذياً لسيطرة الولايات المتحدة فى 
ميادين النظرية والممارسة. غير أن هذا الامتداد» وعلى أساس 
توقيته»ء وضع مابعد الحدائية» وبصورة مباشرة على الطبقة العليا من 
الأرض التى دعيت ما بعد الاستعمارية» وكما تساءل كوامئى بي أنطوني 
آبياه (طقتممم ال ه33 : دمل «ما بعد) فى دما بعك 
الاستعماري» هي ما بعد) في «مابعد الحداثى)؟)7" , وإن إن الهموم 
حول الكتابة التأريخية النقدية والتفكير الانعكاسي ودوريهما في 
سياسة التمثيل الثقافي هي هموم مشتركة في نوعي اما بعد) بالرغم 
من أن صياغتيهما وتفسيريهما وتحريكيهما اختلفت اختلافاً مهناك" 
ومثل مابعد الحداثي» عانى ما بعد الاستعماري من تعاريف متعدّدة» 
وكان بعضها يشمل مابعد الحدائي. فعلياًء فقد نُظِر إليه» على سبيل 





(61) قط «مسعتصمعلممتاومط» ها «حاوه8» عط 415 ,طمتوهم لإومطاصمق عصستوجعر 
.(1991) 2 .0ه ,17 .701 ,برتبدوام1 أمعت ةم «44 لهنده [معاده2)» وز «دزووص) 


(62) نه مغلم تساومط عط1! تععاه1: تومنظ وتزوجواى أووط عط ل1» ,ومعطعان11 1004 1 
.(1994) 2 .هه رق .أمنا بععااعوعط لمنبء 1 «لقتصوامعاومط عل 
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المثالء على أنه «فئة فرعية من مابعد الحداثية وما بعد البنيوية كليهما 
(وعكس ذلك أيضاء على أنه الحالة التى منها انبئقت بنيتا المنطق 
الثتقافى والنقد الثقافى)) 0 , 


ما صار واضحاً إلى الآن هو أن التفكير بروابط الاثنين»: كما 
في بعض المقالات الموجودة فى كتاب الماضى هو آخر مابعد: ‏ 
تنظير ما بعد الاستعمار و مابعد الحدائبة:60) 801 أكمط 176 أووط) 
(00277115717 لوو لابه وكقلمجرم[م0-اومط جرزجةرمء:71 » قد أفسح في 
المجال لشك كبير”© . وبالنسبة إلى هؤلاء الذين تابعوا المجادلات 
في الثمانينيات لإزالة طبيعة (جهيع هذا الجمع) المذاهب النسوية» 
فقد بدت مصطلحات المناقشة مألوفة» لأنها تراوحت ما بين إقرار 
مُكْرَهِ بالفائدة النظرية لتقانيتات منطقية معينة» مثل: الكتابة الساخرة 
(الباروديا) والتهكم. والتفكير الانعكاسي» كأسلحة في مخزن 
الأسلحة التى تستعمل لتجريد طبيعة ما يدعى «طبيعياً» و«محايداً» فى 
الثقافة» وهموم جدّية تتعلق بهويّة مابعد الحداثي ذات التسوية 
السياسية وافتقارها لنظرية قدرة فاعلية. وأنا أفتكر أنه في سياق تلك 





)262 للا نضا «بمكتلقتده[معنوه2 15 عاطصويهع5 عط1» ,ممصعاك معطواعك5 
#عمهء 1 امتدماون- اوروز 1 .قلع ,صأ11ة1 معاع لمعه مطنةل0 طاععوه بالمععطقة 
.45 .م ,(1995 رعع 180160 :لم8 بجعلة بوم مدم.]) 

(64) -بومط ورجاعةبمء:11 ووم أكهضط 76[ أمه2 ر.قلة ,بساك معاءة1 كصة ,صمآ سحام 
(1990 ,قوع تإتقع 091 0 ترتاتوكء حتهلا :بجتمعله0 ) استرع و مل -اووط فونه مسةامتمما 6 

(65) نهذ «ل1يه77آ عط كه أمعه عط 0ه تمعتصمع0متساوه5)» بمقمطمتلو 8305 .12 

0 1011/ملاءءع 76-0 17716 .قلت ,قعامه-ارلقطوع5 مصدملم؟1 فمة مقطع]-لددلة مدجوط 
عكتمقانت) تعاعلط1 :(2000 بحوعء؟8 تانق حتملا ععلداطا :110 بمستقطمد«[) دمتويى أمنمم[ومنومع 
11510137 عط 343515 مسوتطنعلم وه ج110 بدكتتهتدماوعنوه2 أه وعنعم1وء10)» بأأمع5 
غصة ,(1996 1171ل 8102 ,نم12 يء10155 (511[1) «بسوتلق تمع مدآ 1ه ععسعاوزووءط ده 
اتتعاعع 1! زه اتركذله ة«عصمط سول 12 :م01 ع[ هتنت «مستجدرعلمستعوم ,كتملعد5 متملسدرج 
(1998 رووعء8 ماساط تتتملممط) ءايه 
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الهموم الأخيرة يمكننا أن نموضع الانتقال من الخطاب السياسي إلى 
الخطاب الأخلاقي©". وليس هذا بالمفاجى. إذا ما فكرنا بأن 
الأخلاق هي المحل الذي فيه «نصاغ وتفاوّض المطالب الخاصة 
بالآخر ‏ مثل القانون الأخلاقي» والإنسان الآخرهء والمعايير 
الثقافية . ١‏ هذهء وبصورة دقيقة» ساحة ما بعد الاستعماري مع 
درسه ظواهر الظلم في السلطة في الوضع الاستعماري وإعادة تأريخ 
للحركة من كونها «مهمة تمدينيّة) تقوم بها الأمبراطورية إلى صورة 
«التدخل الإنساني» المي الذي صار أكثر عموميّة وذلكء وفقاً 
لمصطلحات باربرا هار ل 680 ' (هاموك1 8ط . 


وقد وصفت سيلا بنحبيب (86058015 53:138) تعقيد العلاقة 


(66) :8/13 ,ععلتتاسقكت) ‏ بلده0:1) ععنطاط تعمل مدوم اع 29 
07100)) د 1[ه 840 ءاعو جا كنرمدوظ 15١‏ 1تع عوج[ دز ع/1ظ لصه ,(1993 ,اأعبطاعداظ8 
رمعلء 0 “إأءى 116 عنطاميةاى ,اتطقطمع8 هابعد :(1995 ب,الفساتعماظ بوكل8 ,عولتتطسدكت 
8 لع اكنامظا علده لا بجع 1[) دمارزاكط مجه «وماج ارم 171 ادركة عام نادو 2210 ,تراقاساتصوم0 
كانه كعطاه مه[ ,كعاءرماكاط :دوعوم سماووط «عاركق أأدظ ,.له ,5ع00ع0 عع لدمعل :(1992 
لعلف لتتنة تتقحطااه1؟ لتقطءءت :(2001 ,مقلع تنام عاسن لا ببعاط بممقممآ) ععتطاط 
 0[ 0 1‏ 11771 [ه [840‏ 116 نكم 1ا 4651[16‏ تنه عع 1ط ,.05 ,8 1انتمره1آ1 
لظة بلمعقطاط عا عاتاددء 116-200 :ووم ,عمعسمدناع1لة :(1996 ,ماما .ل عرعط عل 81) 
أارء سلهن «نرا لعل ونواووظ إن دعتطاطظ 1716 ,.قلء بمعتقطعتةط جامولا لصه صوؤ15ل 14 .8 جرد 
رققعع8 الاأقتع لوملا معاوعمتطاهمل8 :111 وماأكسوحظط) تزعام 1 لمندع ]أ ندم 1١‏ كودع 1 

1999(. 


(67) ققصمط1' لصة متطععتمعآ علسمءط :صا «رمعتطا8» ممتقطمءهآآ علدت توعنلامء 0 
لإأتواع الهلا :معقعتطن)) .8 قت ,ترملتا3 برمه 116 عقر ع1 أوع: 2711 ,.605 ,متلطع نملء854 
394 .م ,(1995 رووعوط مومعتطت 01 


(68) سفامةاتمهصسد1ل)» مغ «صماددز1ا8 عستسنا عطل» سسمءط» ,بوماعمتا وعقطمد8 
فكلاقا نطا «ركاطعنة تاقصسط 320 ,ستاك 11 بسستمعل0م0صاوه :"سختصدم لمع مام[ ' 
بوبماطتاصاعك ةط ددمت ٠ومتنهلط!‏ مجه ادع 1 كلك ,ععكلعاط .0) رماع لقة ممععه11!- ميدن 


.(1996 رعقتاملط سعلسدن :)5 بمتطمسسامن) ععءن انوك[ لمدمتتع17 انه ع جتنن جره كتزودووظ 
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الأخلاقية بين المابعد حداثى والما بعد الاستعماري بتعابير موجزة 
محكمة» عندما قالت إن مابعد الحدائية «بموقفها الريبيّ والتدميريٌ 
اللامحدود تجاه المطالب المعيارية» والعدالة المؤمْسائيّة والصراعات 
السياسية» هي منشطة» بلا شك. ومع ذلك هي موهنة. أيضا9© . 
وتناولت أجاي هيبلي (216016 نزدزه) هذا النقد لكي تثبت أن القيمة 
التي كانت للريبة النظرية مابعد الحدائية بالمطالب المتعلقة بالحقيقة: 
وإزالتها لطبيعة الدوافع وفضح خداعها والتي خدمت أشكال النقد 
المعارض» قد تعرّضت للشبهة بتأسيسها فى الوسط الأكاديمى9” . 
وإن انفتاح مابعد الحداثي» وافتقاره إلى القرار» يشل حركة الشعوب 
المضطهدة: وكما ناقشت النسويات سابقاء يصعب تحقيق غايات 
نشاط حركيّ (بواسطة قيم أخلاقية ثابتة) في عالم مابعد الحداثي 
حيث لا يسمح لهذه القيم أن تؤسّس”". وباختصارء لا يمكنك أن 
تجلس على الحاجز المابعد حداثى وتكون أخلاقياً بمصطلحات ما 
بعد استعمارية. وإذا لم تكن المابعد حداثية مفلسة من الوجهة 
الأخلاقية» فإنهاء وبالتأكيد» محدودة أخلاقياًء وبصورة قاسية2”. 
وببساطة نقول. لا يكفي التركيز على اللامركزية» والهامشيّة» 


 )69(‏ 2714 ,نو ااسسدرم 0‏ ,«مامتره 6 اء 35‏ 86 عمامطرى .طاتطمطمعظ8 والنرع5 

3 .7 ركع تولاعا ترره مص 00:1 جز استاجرع 00 :تووم 

 )70(‏ ,لإع8 ص10 الو تت مقنلمصة0 01 كامرعامه0) بوعلل» رعاطء11 نزوزه4 

1 .1 320 عقصوع8 غع6 1 قطلد وهوهئآ ,عاطعط جورم :دز «,15للطتقصمموع1 ,أمامص ع سمت 
تع ناه هطنعاء) سناع 0111 7هألمجهن ‏ إم ‏ كاجو  )001‏ مول .كله ,دمع ط اماك نكل 
.78 بم ,(1996 بووعدط بجع 0م1810 

(71) عتاطسط عط ,وومعقلء2 :مرممئ5نه[0 عطا عسممعتطاء-ع8» رعاطء8 بووزم 
تعخسك/الا) 1 .0ه ,29 .كول ,ع هعاط معوعاام0 «رممتائلده0) لقتمهامع:وهظ عط لصة ,عتعغطمة 
2001 

0720 لمع 0111 ناته ,م071 مسساط ,تعمل :ع1او/8 ودم[] ع1 جره ع1ل مط ,عااء1آ1 روزم 
.218-26 لطة 208-210 .جم ,(2000 رععلع1 )د18 عاعون لا بب عاط ) معنزموممر 
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والاختلاف كجزء من عملية فضح الخداع» أو. يجب أن لا يتوئّف 
المرء هناك. وسواء أكانت الساحة ساحة السياسة الدولية أو ساحة 
التعليم المدرسي””'. فإن ما بعد الاستعماري ومابعد الحداثى يبدوان 
منفصلين في موضع ما من قضية الأخلاق. 

وعلى كل حال» هناك منطقة مسيّسة مشتركة سعى فيها المابعد 
حداثي والمابعد استعماري كلاهما إلى العمل معاء بمعنى من 
المعاني. الكنها لم تصبح مرئيّة إلأ عندما تم تأسيس مابعد 
الحدائي» أو عندما صار أقل أميركياء على الأقل. وقد دعا روبرت 
يونغ (8صتاملا +) مابعد الحداثية «المعكوس الديالكتيكى 
للاستشراق». أي : حالة فقدان التوجّه. وهذا يعني أن التاريخ لم 
يعد ممكناً أن يكون قصة واحدة» حتى ولو استمر التاريخ م الغربي 
بالتآأمر بواسطة «مؤامرته الواسعة التي لم تتم بعداء وهي مؤامرة 
الاستغلال7”29 , وبالنسبة إلى يونغ (28اه0ل9). فإن سياسة المابعد 
حداثية عديمة المركز والمجورّدة من المركز هي علامة «الوعى 
الثقافي الأوروبي أنه لم يعد مركز العالم المسيطر والذي لا يطاله 
الشك» (19). كما قال إدوارد سعيد مناقشاًء إن سبب تحقق المابعد 
حدائي هذا يَمْثْلُ في استجابة للحداثوية («ونم»8600): وهو يشير 
إلى «الظهور المزعج في أوروبا لظواهر أخرى متعددة مصدرها 





(73) أهسفاين) «عزعوء 1 إن قاعم كانه 7م116 4 كلجومدم1 ,اأمصممكا تمدع 
2 :(1992 باعامة :813 ,لموبوروةة) 621 عله ا«جاووط عا عااسطامه© ندم ةإزلمم 
ع1 انالا تروموملموم هاه أ تمعدمط 1‏ امتستصع] 1‏ «اممسى ‏ وطارع) ,16/6 صمحم 
ك "ممع 1 رعلة0) نهآ صتاة مه ,(1991 رع08 10616 امهنا بجن )"1‏ بعلمو ووم 
قاذ :تموطلم) 1 11011 أقوم11م0) 71عمه اعمط عرلا وج مرطاممة[ايا4 4نجه بركععرببوموقر 

.(1996 كد21 علهه لا بجعلا 1ه بإازووعنازول1] 


(14) أعه17[ ع١‏ تبه 1115107 1111118 :دماعمامطاراة عانرل11 ,عصدملا اهدهج 
17 .صم ,(1990 ,عقلع1 نم8 علرولا بعل بوملممآ) 
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المنطقة الامبريالية». وفي أعمال إيليوت» وكونراد (29بهه0©). ومان .. 
(طصد4/ة)ء وبروست 50اه2)25:0» ووولف 2أوه/آ). وباوند (0تتنده20). 
ولورنس (1.8316206)» وجويس» وفورستر (5015665)» ربط الغْيرية 
والاختلاف بالغرباء بطريقة منظمة» الغرباء الذين ظهروا في الرؤية 
ليتحدوا ويقاوموا التواريخ المدينيّة (صفغنتآهحمم]ء31), وصورهاء 
وأنماط تفكيرهاء سواء أكانوا نساءً» أو سكان بلاد أصليين» أو 
منحرفين جنسيا””". فقامت المابعد حداثية بتنظير ذلك التحدّي 
وتلك المقاومة معتبرة ذلك بمثابة مهمتها الخاصة لازاحة المركزية. 
وبمهاجمة سعيد (5214)» بطريقة ضمنية» تفسير ليوتار لمابعد 
الحدائي» فقطء بمصطلحات فشل لغة القصص العظمى 4ههةء6) 
(61: المتعلقة بالانعتاق والتنويرء فإنه صاغ بنود الأزمة بطريقة 
مختلفة نوعاً ماء أي إن: ما هو ثانوي وما هو مختلف تكوينيًا 
حققاء فجأة صياغة ممرّقة بينما الصمت والانسجام في الثقافة 
الأوروبية كان يعتمد عليهما سابقاً لإسكاتهما» (223). 


وبالاشتغال بهذه التناقضات ذاتها والتمزقات كان المابعد 
حداثي نتيجة مباشرة لهذه الأزمة الحديثة. «لذلك» فإن وضعناء 
في الحاضر المابعد حدائي وحدهء يظهر عجزنا عن «رسم الشبكة 
الكبرى العالمية المتعدّدة القوميات وذات الاتصالات التى لا مركز 
لها والتى نجد أنفسنا فيها أسرى كذوات من الأفرادى) 66 ِنْ هو 
إلا الجهل بما يمكن أن يكون في الخضوع لامبراطورية» وهي 
ذاتها النذير الاتصالاتي والاقتصادي الكبير لرأسماليتنا الحالية 


(75) 5اروماوممعطئتسمة نلععتصماه عط عمتامعدعممع8)» ,لند5 81717 لعدجل8 
.222-23 .جزم ,(1989) 2 .هط ,13 .701 ,ترهط أمع ةا «روامتداعم نع تآ 


(0) ,7تكطأمناصمن) عامط [ه عنهمط أمبكابت 116 ,نه ,اسلم عل متجادمى ,تاموعصول 
,44 .م 
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العالمية والمتعددة القوميات. وقد قال سعيد في مناقشته. إن 
نماذج التملك في الإمبراطوريات الأوروبية هي التي «مهدت لما 
صار الآن عالماً معولماً بالكامل»7'. وذكّرناء أنه إلى عام 1914 
أمسكت القوى الأوروبية ما نسبته 85 في المئة تقريباً من الكرة 
الأرضية على صورة «مستعمرات» ومحميّات. ومناطق عالة عليهاء 
ومقاطعات محكومة؛ ودول تابعة»”*"'. ويضيف قائلاًء إن «تجربة 
الإمبريالية العظمى في المئتي سنة الماضية كانت معولمة وكلية 
لقد ورّطت كل زاوية من الكرة الأرضية» بما فى ذلك المستعمر 
والمستعمر معا””". وباختصارء ليست العولمة بجديدة بالنسبة إلى 
الرأسمالية المتأخرةء فالإمبريالية الأوروبية في القرون الأولى سبق 
لها أن خلقت «نسيجاً» من الالتزامات العالمية*© بضا يضارع أي 
شيء تستطيع وسائل الاتصال الإلكترونية والرأسمال العابر حدود 
القوميات أن ينتجه اليوم» فمابعد الحداثي وما بعد الاستعماري 
كلاهما أدّيا دوراً في هذا التأريخ المهم. بالرغم من أن المنظرين 
في كل منطقة يمكن أن لا يتفقرا على الفعالية السياسية لأعبالهي 


سس سم سبي 

(7) .6 .م ,(1993 ,أمومس1 نكلكه لا ببح 11) تربع[ ةع مم1 لاجم ةط[ ,لند5 .3 و8 

(78) المصدر نفسهءه ص 8. 

(79) المصدر نفسهء ص 259. 

(80) «رنإا تصطاط سد 11 :إلة106© عط قصة لوعم.][ عطل» بلله1ظ؟ أمقننة 
:50715 اط 5لا01 10071267 ر.قلء باقطمط5 8118 لصة تأكسك3 عنسف ,عاءمتسنلعهك14 عمسمة دز 
ْ 01 لإأأسعتتتمنآ. :كلامم وعصص 1ك ل لم03 |معنووط ‏ 4ابه ‏ ,و«منولم «ملدمم ‏ 
:26 هط 1ه «111 ه8400 ,نوجل وموم سروعة له ,174 .م ,(1997 ,دوعر وأموعموزقير 
,8155 هأ50ع سك 1ه توووم تتول1 :كتأه طرةعصصتا/؟) ورمنتمعناهطم1©) إن كجوزو عسا© أوسساينه 

.9 .م ,(1996 
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التهكم مقابل الحنين إلى الماضي والنظرية والممارسة الغريبتان 

إن مسألة الفعالية السياسية ظهرت على السطح مبكّراً في عملية 
تنظير المابعد حداثى., وغالباً ما كانت ثثار بواسطة استعمال التهكم 
كإستراتيجية منطقية. وبدا للبعض أن تهكمية نصوص الكتابة التأريخية 
النقدية مابعد الحداثية أنقذته 4 من الوقوع في نوع من من الحنين إلى 
التارييخي القديم. وحيث ث رأى جايمسون أن التهكم يجعل يجعل التمثيل 
التاريخي تافهاء فقد بقيت أراه بأنه يقدم حداً حاسماً لإقصاء الوهن 
الذي يسبيه الحنين إلى الماضي والذي يحدّده جايمسون». وبحقء فى 
«أفلام تاريخية رائجة) معينة810 , . غير أن ما احتج عليه جايمسون في 
هذه ا وكما أشارت آن فريدبيرغ عندما كان يندب «إضعاف 
لتاريخية»”**' لم يكن مابعد حدائية إطلاقاً» بل العلاقة المتباعدة لكل 

. (83) ع كس اء 

يل عن مر جعهة التاريخي”** . وبكلمات اخرى. وعلى الأقل في 
هذه الحالة» هو الوسط ذاته وليس المابعد حداثي الذي ولد الوهم 


بوجود ١احاضر‏ دائم يمكن إعادة تدويره بصورة لامتناهية)(84 , 


ومهما يكن من أمرء فإن الحنين إلى الماضي يحتل مركراً 


معفّداً في تنظير جايمسون المؤثّر : فهو يوظف سلبياًء وبلا شك» 
عندما توصف نظريات معينة» وأفلام» وقصص. غير أن بلاغته 


الخاصة وتموضعه بديا حنينيّين إلى الماضي بصورة غريبة» ذلك 


(81) ,اتعطاماامه0 عنصل 0 عتهمط أمصاينه 1/16 ,07 ,17100677115714و20 بلاموع طول 
17 
(282 «بقالة تططع00 مماوه2 300 تتامتصتصء1 :ععمعمع!11لم1 اقبط تطاة» ,وععطلعت] عدوم 
ْ .130 .م ,1988 بأمزلمعمتتمةكل8ة لعطة اط بتصوون]1 
(83) عطا 250 فصعمصة :(1) لأقتط لكل ككتاعصقاط 5عة» ,عورعءطلعام8 عمصمم 
427 .ص ,(1991) 3 .مم ,106 .1ه؟ ,لقلقم «بط هنل مم م28 

(84) المصدر نفسهء ص 427. 
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لأنه» وبتكرار» عبّر عن رغبة للعودة لما دعاه دائماً «التاريخية 
الأصلية». وحتى في الجانب اليساري». وجد البعض» ومن وقت 
لآخرء هذا التوق إلى «الأصالة المفقودة» هوء في ذاتهء إِمَا رجعي 
أو انهزامي”*". غير أن السؤال هو: هل تحويل الرأسمالي السابق 
للأخير (والذي يُقرأ الحديث) والذي كان أكثر استقراراً إلى مثال 
أعلى يتضمّن» وبالضرورة» إستطيقا (أو سياسة) حنين إلى الماضي؟ 

فإذا صح هذاء فإنه سيكون مشتركاً مع سابقه (وذا تأثير مهم), 

فبالنسبة إلى جورج لوكاش لم تكن حداثة» طبعاء بل واقعية تلك 
التي تضمنت الحظة من «الوفرة”©* في الماضي حولها دار الحنين 
إلى الأدبي التاريخي. وبأي من الحالين» فإن الحاضر هو الذي قُدْر 
له أن لا يكون مقبولاً عندما يموضع فعلياً. وقال مايكل بيروبي 
(6طنمة8 اعدطء341) مناقشاً إن اليسار فى أميركا بدا مشلولا فى بعض 
الأو قات «بأحلام الأيام التي كانت فيها الأشياء أفضل». فقد قال: 

«وحدها تدخلات النساء المتكررةء وتدخلات الأقليات الاتنية 
والمنظرين الغريبين على أنواعهم هي التي شنّتت حسٌ الحنين إلى 
الماضيء. الضار الذي سقط ضحيته عدد كبير من الأشخاص فى 
البسار المضاد لمابعد الحدائي””*» فإذا كان الحاضر يعتبر غير قابل 
للإنقاذ والخلاص» فلا يكون لنا خيار إلا بالنظرء إمَا إلى الوراء أو 





(85) 57 .1م ,0210867 «رهلع [هامه1]! 01 وعناه تتصعة عط لطة لكتكرده1» ,جوع مطمل 
ل نمه 01 10و20 1ه للتكتطارع لم تطاوه2)» 11112 ومتمزة كضه ,135 .م ,(1991 «تعسسيرة) 
32-35 طم ,(1987) 1 .مها ,1 .له رمع اتعممط امياد 1 «رووله]1 


(86) لممتاءء لما «رسفوع0-بلاعتاوعها1 سمط انه عادولا بسمععصول متمسلعرع 


.صم ,1971 رققع1”1 لإللوةء الح لآ حماععصخرط :111 بومأععصتوط) ميم تعائرط زه وعأموع 1 


867 0 1011187 طتقخص م00 طتاده20 ,01 مننة" 813 عوط عط أوددل» يعطتمع8 إعمطعزقة1 
.14 .م ,(1991 تعطماء0) ععنه][ عوم!!:”!1 «وعامعع 12 
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إلى الأمام» والحنين إلى الماضي واليوتوبيا (12م060])» كلاهماء 
يبرزان (وليس هذا مفاجئاً) في تفسير جايمسون للمشهد الأميركي 
الخاص بأواخر القرن العشرين. 

وافتقاري» واأسفاه. حتى لما يشبه عَظّمة الحنين في جسدي» 
فقد شعرت عوضاً عن ذلكء ودائماًء وبالرغم من إغراء المقارنة» 
بأن نهاية القرن العشرين حملت علاقة صغيرة بنهاية القرن الذي قبله. 
بلى» لقد شاركا بالشكوك حول التقدم» وشاركا الهموم حول عدم 
الاستقرار السياسي» وعدم المساواة الاجتماعية» ومخاوف متماثلة 
من التغيرٌ الذي يدخل الفوضى”**. لكن هذا ما حصل في منتصف 
القرون أيضاً. لقد كان الحنين إلى الماضى نتيجة واضحة لمشاعر 
الرعب من نهاية القرن (عنصقم عاءغ1ه -80-06) الخاصة بالقرن التاسع 
عشرء وكما يتجلى ذلك في النظر إلى الحياة الريفية كمثال أعلى» 
وفى نهضة الهندسة المعمارية الغوطية (عنطاه6)» فإن الميل الثقافى 
في نهاية القرن العشرين بداء أيضاء أنه ينظر إلى الوراء - لكن 
بتهكم» هذه المرة ‏ كما في القصص الميتاخرافية التاريخية التي 
وضعها تيموثي فندلي أو سلمان رشديء أو في المعماريات 
الاستفزازية لبروس كوابارا (7886828ناك1 ععنم8) أو فرانك غهري 
(وقطء© علهدء). فقد ولَى الحسٌّ بتأخر الحاضر عن الماضى» 
وعمل التهكم على نسف الأفكار الحداثوية عن الأصالة» والصحيح 
وعبء الماضي (وهذه كلها مركزية في تنظير جايمسون)» وحتى 
عندما بعترف باستمرار صحتها التاريخية (وليس المُشِلَّة) بأنها 
اهتمامات إستطيقية و«تخص العالّم». ومابعد الحدائية علّمت أن 
الباروديا تستطيع التأريخ وهي تضع السياقات وتعيد وضعها. 


(88) بوع1! بععلتتطسده) برنصام0 بواء7م7 مه كز زعو 776 ملمطاتمعبهجه.آ لتنود[ 
ْ .394-06 بحرم ,(1985 رووعع8 نجا1ووع الصلا عع 1 لط مدت عجرملا 
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هنا يتداخل المابعد حداثي مع ظاهرة الكامب الزمرة (مصوح)*» 
أي الثقافية التهكمية والانعكاسية الثقافية. وقد ناقشت باميلا روبرتسون 
(24502ع106 وأعدصيدط) فقالت» إن الزمرة «منطوية على مفارقة تاريخية 
إنتاجاًء وهي نقدياً تجعل معايير تاريخية محدّدة في حالةٍ مهجورة» 
فما يُحسب أنه تطرف» وخداع بارع» ومسرحي. على سبيل المثال» 
سوف يختلف مع الزمن»””*". وهي تسلّم بأن الزمرة ذات حنين إلى 
الماضي؛ لكن. طالما هي» أيضاً. «اعتراف نقدي بإغراء الحنين إلى 
الماضي. محؤّلة الموضوع والحنين إلى الماضي إلى شيئين عفٌ 
عليهما الزمان» من خلال الاستبعاد التهكمي والمضحك (267). 
وبالنسبة إلى منظرين آخرين» فإِنَ زمرة الكامب تحول الحنين إلى 
الماضي إلى نهاياته التهكمية9" , وفي حين تسلّم الأغلبية بالقيمة 
الاعتراضية لهذا الفعلء فإنها تسمح بإمكانية التورّط السياسي» 
أيضا”” , ومثل هذا يشكل الخطر المتواجد في داخل الممارسات 


مابعد الحدائيّة. ومع ذلك» فإن لورا دون (2082 8تنتهة) عارضت 





(#) أصل كامب (ودمة) نوع من الإستطيقا يحسب الشيء ذا جاذبية لأنه ذو ذوق 
رديء أو ذو قيمة تبعث على التهكم. . وهو جزء من الدفاع المضاد للاتجاه الأكاديمي والمدافع 

عن الثقافة الشعبية في الستينيات. وقد صار له شعبية في الثمانينيات بعد التبتي الواسع 
لوجهات النظر المابعد حدائية المتعلقة بالفن والثقافة. أما أصل الكلمة فهو الكلمة لفرنية 

العامية (رعجزمن ع8) التي تعني وضع الشيء ء في صورة مبالغ عها. 

ْ (89) متطوط :مذ «فموصقك اقتستصعء1 غطا 5م8421 أقط/8ا» ,ومواءعطمه ماعسدم 
سمظ) عممعغ1 4 ١اععزطياى‏ عوجوم 16 2714 كمقاع[ادمل مم0 وامه© .له رماعكه 
67 .2 ر(1999 رققعع تتقعلتك7/1 أه نزانو مع كنول اتمطعم 


(90) ,.ماغعات متطوط نظا «رصسفن) عطا وسمتععد© :صمناعياةه امآ يله ,مونم متطوع 

1م مصظ) «عتدعظ 4 تزع ءزطناى وار و/جوطم 6 هثته ععقاءالاوع4 مم01 :صمت ,.قء 
.304 .م ,1999 ركمعوط مموتطعتط؟] غه بوانوموجزول] 

([9) «اءممعع2 مث .له ,5وم12 بجعروورم «رطممة0) 01 وع75]» لع رووم1]2 بوعرلمم 
.(1989 ,عملأ اأبه18 رمم 119 ج13ه تام ط) عسغايت بولببومط ونه كلميدعع اعت 
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فكرة ضرورة الوقوع في هذا الخطرء كما فعل ذلك قبلها منظرات 
نسويات» مشيرة إلى أن المابعد حداثي كان قد قدم للمنظرات 
والفنانات السحاقيات (إستراتيجيات متعددة للمقاومة» 2" مثل 
«(التفكير الانعكاسي الذاتي»» والإبهام. والتناقض» والتدمير» 
والسخريةء ©6) وذلك «بتثبيت الاختلاف» وبالتعددية الجنسية» 
وبجعل الجنس «التذكير والتأنيث) غامضاً/ ومختلطاً» 6©0). 


ومن الملفت أن دون (2082) تستعمل» عن عمدء مصطلح 
«سحاقي» وليس مصطلح «غريب» ‏ كما يتوقع المرء في مناقشة 
المابعد حداثي. إذ غالبا ما كان بظرية/ ممارسة غريبتين» ومابعد 
الحداثية التى نظر إليهما بأنهما يتشاركان فى الغايات والوسائل. 
وكلاهما يجدان أساسيهما في النظرية ما بعد البنيوية» وكلاهما 
يوظفان التهكم والباروديا في ممارساتهما الفنية. ولا شك» أن القضية 
الكبرى» هناء وهي الصلة بمابعد حداثية التسعينيات» هي التمييز بين 
سياسة الخليعين ووجهات نظر السحاقيات وسياسة نظرية الغريب 
(18601 ع0106©)» فبالر غم من تحدياتها المتشابهة لحدود التعددية 
الجنسية المعيارية» فإن خلافاتها ظهرت في موقفها من السلطة وفي 
إستراتيجياتها الخاصة بالتغير الاجتماعي” ‏ كما ترمز ذلك» 
وبمقدارء فى فعل التسميةذاته لكل منهماء فيمكن للمرء أن يقول. 
إن اخليع؛ هو الاسم الذي اختاره الخليعون أنفسهم ء وأن «غريب» 
كانء فى الأصلء لفظاً مهيئاً فى الخطاب المسيطر. وبتحويله إلى 
تسمية ذاتية سن أحد الأنماط الرئيسية لنظرية الغريب وممارستها: 
وهو التهكم المضاد للمنطق. 


(92 1 .م «رعمواع8)» ,موهدآ1 
(93) لسة ممتأمممعام[1 :علتأمصولظ! «ععيا0) بجعل8 عط1» ,عأاععطلعءظ8 . 7لا بكرموء :0 
.48 .م ,(1995 «عتصذ/تا) 3 .مط ,9 ءاور ,عم زموعط أمنعء 1 «رعدواانة 
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لقد شملت سياسات الخليعين والسحاقيات بعداً حركياً ناشطأً 
ومتدخلا. ومكن ذلك من الحصول. وبصورة جزئية» على برنامج 
المذاهب النسوية الشامل لتغير اجتماعي ونظرية ثقافية””'» وبصورة 
جزئية أخرى». حصل بما أثير حول الحاجة للتحرك عندما ظهر مرض 
5 لكن» عوضاً عن ذلك. عنت سياسة الغريب وضع ١نموذج‏ 
لهويّه بناءة يؤطر الجنس ونوع الجنس مقابل المقاربات الجوهرية 


3 الي 


الناتجة من الاستجوابات الأيديولوجية» وهناك طريقة أخرى 
للتفريق بينهما وهي تَمْثْلُ في «التوكيد على صفتين معرفتين للغريب» 
في مقابل الخليع» وهما: انشغاله بالخطاب وبالأداء... وفي حين أن 
الدراسات عن الخليع ركزت على العلاقة بين التجربة التاريخية 
المعاشة والنصسّء فإن نظرية الغريب معنيّة بالتقاطع , بين أنواع مختلفة 
من أشكال الخطاب»©2 , 


إذأء نظرية الغريب وممارستها مثل مابعد الحداثية» تحاولان 
الكشف عن الإلغاز» والتدمير والإبطال وغالباً من خلال التهكم. 
وبتحاشيهما ثنائية «الخليع والسحاقية»» هما يخطان «ثنائية المتجانس 
والمتغاير داخل تصميم أوسع من التبعية (السيميائية» والبراغماتية) 
على محاور لإية. وا والطبقة» والنوع الجنسي 772" معرّضين نفسيهما 
لتهمة الشمولية المبالغ بها وإبهام علاقات السلطة بين بين هذه المحاور 


(94) المصدر نفسه. ص 474. و 00668 :ملمع2 50نه]؟ مع 1'ههه نامل]آ» ,و50 عترك 
.(1995) مهجم + ك16هويا3 بأكذاع 8 «رمعتلساك نجه0 0 ععبوماعوره8 عطا قصة نترمعط1 
(95) ,7عمه82ه 4 نامع [طلا5 واتمم/ءط ع[1 قانه كمتاعطاعما م0 «جتمه ,ماعن 

.14 .م 

(96) .1 أمعط10 نصة «رصمتاع تلم غم1» نلممععاط عوروء© لطة متاتدكلة .ع1 امعطم 
ميقعتل أه0 لإاتق عتصطنا :مممعتط)) «عنورم1 «ممب01) :0نم وعلط عودمع 0 لمة متامولز 
1-8 بصم ,(1997 رووعرط 

)297 15 بط ,.لتط1] ,مغعا© 
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المختلفة. وكان عمل جوديث باتلرء كما ذكرنا سابقا» مهما فى 
صياغة العلاقة الأدائية بين الباروديا مابعد الحداثية وقضايا نوع الجنس 
والهويّة الجنسية. وكما تعزّز نظريات فوكو الكثير من تحليل الخطاب 
الذي تم برعاية مابعد الحدائثي» فإنهاء أيضاًء مناسبة هنا لأنها 
ستستمر فى المجادلات مابعد الحداثية للتسعينيات. وذلك» وبصورة 
جرئية» من خلال مداخلات فوكولتية لنقّاد مثل إدوارد سعيد. 


العالمء والنص » والنقد 


عنواني هذا ساخرء وبصورة واضحة. لأنه صدى لعنوان كتاب 
سعيد: العالم, والنصء و النقد 176 14ه ,161 17:6 ,لاسمتز 0) 
(1983) 07180 مع تأكيد جديد على الفعل التورّطي للنقد مابعد 
الحداثى. إن علة الحيلة فى سياسة مابعد الحداثية ليست محصورة فى 
التهكّمء فهي ذات علاقة بمسألة أوسعء ألا وهي مسألة التناص. 
وتكون الحجّة السلبية مفادها أن النصٌ ذا الوعى الذاتى لا يقدر على 
«الفعل» في العالمء أي إنه مختلف جذرياً عما يدعوه سعيد 
«الدنيوي». ووجهة النظر الإيجابية هى أن المابعد حدائى المدّخل/ 
والمدمّر هو تفكير انعكاسى ذاتى وساخر فى إعادة استحواذه على 
المعاني الموجودة ووضعها في استعمالات جديدة ومسيّسة» وبذلك» 
السماح لها أن تبقى سهلة المنال ومألوفة - وقوية من وجهة كلامية. 
وهذه إحدى الطرق ذات المفارقات» والتى يكون فيها الأدبء وفقا 
لكلمات تومبكنز (قمغامده1) «للأدب قوة في العالم») وهو (يرتبط 
بمعتقدات ومواقف» القرّاء”". لكنه مقياس لقوة الانّهام النظري 
لمابعد الحداثي بوصفه أنه لاتاريخي ومنفك عن «العالم» (هذا ما يقوله 


(98) صمء عضا إن علره !17 لمسطلنت 1716 بعتواعء أمومنوكيه5 ,كمتعامصره1 عمول 
14 .م ,(1985 ركوع:2 لإاأتقاء بلتنولا 0721010 :01010 بعانزه نا" ببعل!1) 1700-1860 :لم11 11 
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جايمسون وأيضاًء آخرون كثيرون). وقد كان الافتقار إلى الملاءمة بين 
هذا النوع من النظرية المضادة لما هو دنيوي والممارسة الفنية الدنيوية 
هو الذي دفعني للكتابة عن المابعد حداثية» في المقام الأول. 


ولم أجد نفسي مرتاحة إطلاقاً في الانتقال من موقف عقلي 
نظري مقرّر سلفاً إلى «تطبيقه» في تحليل النصوص» وبترتيب 
معكوس (وربما منحرف)»: كنت دائماً أطلب التنظير من النصوص - 
أو التعلم منها. لذاء لم يكن اهتمامي بالمنتج» وإنما بالنصّء وتلقيه 
في العالم. وكانت المشكلة التي اكتشفتها هي أنه عندما توجد 
الباروديا - كما هي في الخرافة مابعد الحداثية والتصوير الفوتوغرافي - 
فإنناء وبصورة حتمية» ندخل القصدية في تسميتنا النصّ بأنه باروديا : 
فنحنء وفي الحدّ الأدنى» عندما ندعو شيعا بأنه بارودياء فإننا نستنتج 
أن امرءاً ما قصد أن يكون هذا باروديا (كتابة ساخرة) من شىء 
آخر””. وعلى كل حال؛ ليس هذا الفعل التفسيري تراجعياً حتى في 
العالم النظري النضّي ما بعد البنيوي» فهوء وببساطة» الشكل المعيّن 
الذي يتّخذة الانشغال التفسيري المقروء والمنظور عندما تُضفى 
السخرية على النصوص الساخرة. ويمكن القول» جدلاً» إنه عبر فهم 
ما هو موضع الجدل في مثل هذه النشاطات التفسيرية» يمكننا معرفة 
أن لمابعد الحداثية» بوصفها ظاهرة نصّية» متضمنات ونتائج دنيوية» 
فعتدما تضم نصوص في علاقة ساخرةء مثل ١‏ انط دوذ 3141) 
لسلمان رشدي» و(4::ه/5 «171:7) للورنس ستيرن» على سبيل 
المثال - فليست روابطها الشكلية هي التي تلفتنا فحسب» فعوضاً عن 


(99) -طاعة مم1 زه كهاةأعمء1 16 +برل وموم “ره بوصرمع11 4 بسمعطء انآ ملممخآ 
170105 لظة ,34-99 .وم ,(1985 متعسطاعا/1 علامه لا بوع1<! بمملومآ) كسمم عم «ميضمع6 
بع ,(1995 رعع لعلتسهم] :عامه لا بوجعآظ بدمقممط) برصمجط كره ععانتاوط همه «رممع 11 1116 عولط 

116-140. : 
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ذلك. نجد أن المشابهات الشكلية تشير. إلى الفروق التهكمية في 
المضمون وفي الشكل. وهنا تؤدي القوة الهجائية للتجاور التهكمي 
دورهاء وهذه هي الكيفية التي [181] مكنت رشدي من صياغة كلا 
من فكرته المبهمة (وهذه مابعد حداثيته) عن الدين الثقافى للتقاليد 
الإستطيقية البريطانية ومقاومته للسيطرة الإمبريالية البريطانية (وهذه ما 
بعد استعماريته)» نعني على الصعد: الثقافي» والتاريخي» والسياسي. 
وكما وصف الوضع رولان بارت مرة: «للسخرية قولٍ مأثور. أقول. 
إن قليلا من الشكلانية تبعد الإنسان عن التاريخ. إلا أن الكثير من 
الشكلانية يعيده إليه)0990 , 


ومع أني في كتابي ,1115101 :77015771ع17000ومط إن كع ةاثأوط ع[1) 
(161401 ,:ز77607 ناقشت هذا الوضع بتفصيل أكثر بكثير» فإني أجد 
نفسي» وللمرة الثانية» متسائلة حول ما إذا كان الزمن قد تغيّرء وإذا 
ما كانت المابعد حداثية قد انقضت. ولماذا؟ والجواب هو أنه يبدو 
لي أن تصوّراتنا عن النضية والدنيوية هي في عملية تغيّر ومن 
المحتمل أن تكونء إلى الأبدء فالتكنولوجيا الإلكترونية والعولمة» 
على التوالي؛ قد غيّرا كيفية اختبارنا للغة التي نستعملها والعالم 
الاجتماعي الذي نحيا فيه. وللعديد. تبدو هذه التغيرات هيع 
وببساطة» تجليات أخرى لمابعد الحداثة2"2. لكن» ماذاء لو اعتبرنا 
هذه علامات أولى لما سيأتي بعد المابعد حداثي؟ صحيح أن 
الإستطيقا التناضّية والمتفاعلة بنشاط في مأ بينها (10162260076) التي 


(2)100 :0013م ط) قطعنتهط عاأأعصمة نط علج اقصة] ,كماومام دكا ,وعطامو8 لدهاه 12 
112 .بطر ,(1973 بملهسصم 0 


 )101(‏ 72:4 برومامجاعء1 . «امنفاه 1«0‏ اعددودومط ‏ 3776 ,تعطمت 1‏ عتتطامم 
8 176 ,أعقمقك؟ .5 بصمعآط1 لصة ,(1992 ,سقللتمهعدال! ندمقهممة) نتم عومسومم 
.(1989 رقق11 قاأعقناتطاعة55 1/13 اه بإالك حتهلا تأستعطصسق) اوتورعام جوومط إن عم زا تام 


3531 





تراها النصية المفرطة ذات علاقة بالمابعد حداثي. لكن. ٠‏ هل هي 
هو؟ وماذا لو أن الباروديا مابعد الحدائية كانت مجرد الخطوة 
التمهيدية في اتجاه إستطيقا «صافية» ومحدّدة طوباؤياً بأنها إستطيقا 
اليست خطية» ومتعدلدة الأصوات» ومنفتحة» وليست هرمية. 
وتنطوي على مجابهات نشيطة0”*''؟ وماذا عن الأبعاد البصرية 
واللفظية للخلق الإلكتروني؟ وقد أعلنت الروائية البريطانية جانيت 
ونترسوك (7508عام ةللا عاأعمدء1) عن أن مشروعها سيكون سلسلة من 
النصوص التلفزيونية بتكليف من قبل  88©‏ وأن حلقاتها ستجمع 
كمسر حية واحدة في نهاية الأمر. 

انطلاقاً من هذه التغيّرات» يبدو لي أنه من المناسب اختتام 
كتاب عن سياسة مابعد الحدائية بهذا النوع من الأسئلة» لأنى مقتنعة 
بأن الأجوبة التي سنصل إليها سيكون لها نتائج سياسية عميقة للبعد 
النصي والبعد الدنيوي لثقافتنا في المستقبل. لقد مرّت لحظة المابعد 
حداثي؛ حتى ولو أن إستراتيجياتها المنطقية ونقدها الأيديولوجي 
استمرا في البقاء - مثل ما خصٌ الحدائة ‏ في عالمنا المعاصر في 
القرن الحادي والعشرين. ٠‏ وفي نهاية المطاف أقول: إن أصنافاً تاريخية 
أدبية» مثل الحداثوية ومابعد الحدائية» إِنْ هي إل كلمات ملصقة 
للتوجيه. نخلقها في مساعينا لرسم خريطة للتغيرات الثقافية 
والمؤسسات. لذاء فإن مذهب مابعد مابعد الحذداثية - 30 
(تقتصامع 00 مؤومط يحتاج لملصقةٍ جديدة لذاتهء» ولذلك أختتم بهذ 
التحدذي ليواجهه القرّاء ويجدوا الملصقة» ويضعوا لها اسماً خاصاً 
بالقرن الحادي والعشرين. 





(102) عطا معمبئع ق كه نع م216 اععوعم 211 كه مم1 عطك» رمتل ع1 مووز 
ر(1997) 3 .مم ,3ك .امب رك 31416 ««مناءال1 ابرعم وك8 «رلقتوه1معءاومط عطا لقع اأمساععارعم 11 
ْ 25 


2352 





ملاحظة ختاميّة: بعض القراءات الموخّبهة 


ظ لهدف إبقاء الإشارة إلى المراجع في الحدّ الأدنى» فإني أضع» 
أدنافى بعض النقاط الرئيسية التي نوقشت. مع اقتراح قراءات من 


أشكال ثقافتة محدّدة 
لم 7 َ ا 
مابعد الحدائية والهندسة المعماريّة: 


174 ذوعطعم202 :1996 ,1992 ,1982 ,1980 ي19808 ,1977 واعوعل 

ستامءظ :1987 منمع[ :1980 متعاك :1985 0مع541 :1983 ,1982 

:1985 «موعصول :1985 123915 .31 :1987 2215 .12 :1976 
.990 طأوع1 :1980 


مابعد الحداثيّة و الفيلم : 
ععطلعم2 :1997 ععاهه:81 جه عععامهنم8 1985 لامءهن) :1985 لعع02 
015 1551165 ]2105 :1992 ,1991 عاء215 :1993 ,1991 
مابعد الحداثية والقصة الخرافية : 


قمعل :1986 ,19869 ونه و30 1988 ومعطعابط :1987 1111516 
1981 علعاتاعا5 1984 ععطنط] ,1986 ,1985 جاتومعامتل1 :1985 
ع08مآ :1983 وتسطلمء8 1971 ععصسة؟” :1980 ل4نهلاء34 :1985 
زذ198 2ع355ل812 ,1988 ععآا :1986 معمددهآ :1980 غعوعط8 :1977 
5 :1986 022العتتتسات :1987 ,1981 عل7111 :1985 لامتصمط 
عطاترصرد :1995 .له اه توع1رعبع8 :1997 وممععاعاه*1 مد 
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مابعد الحدائيّة والشعر: 


1985 1م51 :1975 0 :1984 ,1973 ترعنالى :1986 وموبوج 2 
5 أأءؤ55ن] :1986 ون ه3103 


مابعد الحداثية والتلفزيون: 


اوه ]1 :1983 هال تملتدظ :1984 مع8 1987 ماأوعط20] :1987 وبعطوومين 
7 5عغ1ه8200 مه ععامه8 1987 


مابعد الحدائية والتصوير الفوتوغرافي: 
1953 ملمعية)5 :1987 ,1983 و1980 ,1979 «حرصصقت :19844 ووططم 
01 1983/4 ععطمد8 1984 متهم :1979 ورموغوممط 
ص41 :1985 للتقطة رت 5 0105675 :1985 مدع 11ه© :1986 
19843 ننوع23011-0300 5010 2 1اتماء5 :1987 ومنتلاتطم :1986 
/1978 دعلآه؟7 :1982 8 :19866 ,198623 ,19826 متوعتاظ :1984 
.0 .21 أء مكنسرء 9 


مابعد الحداثية والموسيقى : 


1994 خالومنآ :1989 ع8 51 مآ :1995 ععسدى] :2000 رمعطء بكر 
7 وستعطءاظ :2000 وسقاعء14 


دراسات عامة للمفهو م المابعد حداثي 
في الفنون البصرقة : 


1993 ,1983 ,1980 مبيصتءت 1962 قكطع0 :1980 ,1977 15و[ 12[ 
1983 مستططك1 :7 131265058 :1985 5عميو1 :1984 اماطعتع 
:1976 لمتدمم1آ :2000 1984 أأمكسدكا :1987 ,1985 ,1979 ووتتوعج1 
5 أاء20ئ8 :1990 .31 اء سممدوىة] :1985 خغماووم2 


في الأدب والنقد: 


08 ,1975 ,1971 1135533 :1977 تعلطاة ] 1986 سموعادط :1987 عوعم 
,1973 02311 :1977 .1ج أ© تسق 1م87 :1987 ,1986 ,1982 ,1980 
:7 0211265 :1986 0 :1986 قمعارء8 19817 ,1979 
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7 ننزع تطد[أوتتة :1986 111/6 8 أأع55ن] :1988 ومعطءغبطط 
1989 ممعم 7 عطاتوصة :1994 عتجمع]1 :1991 ومع متسصاظ 


في الدراسات الاجتماعية والثقافية 


7 ,ط1993 ,19939 ,1986 ,19846 ,19845 8:03[ :1977 اعتصلوط 
,1993 ,1990 ,1983 1354اتلتتدظ :19855 ,19859 ,1983 مقسمتعط 113 
5 أأء1155ا :1976 ,173 أأء8 :1986 0012© لصة عمععاوميي] :1999 
1991 ,1987 ممفتسسدظ8ظ ,1985 عمعطمعتطعمه1” 1984 طتطقطمع8 
و «ه5ل1ة2 :1987 كصتلا0 :1987 غأعصمع8 ,1995 ,1993 
2 "عصتةت1[ :1991 ,1990 ,ع1984 ,19849 ,1983 ممدعطول 
1983 زعاوه :1984 ,1983 ,19806 ,19803 مدع ,1979 841011612 
6 أالنصسطءك5 :1986 سقصطدئععلقط-120 :1987 معممطسمتكلاه :1985 
1993 ععلاء181 :1990 بوارعطءه0آ1 :1991 112372 :1985 نترءوطلاء181 
رعاو50 :1989 لإووآط :1988 تتواعمآ :1988 عقغطء7 لصه علاء] 
طعا مسقطء 113 اسه طع0005© ققماحنا10 :1991 عتنط18 ,1997 
عع] :1994 81118 مصة كدمص2زك :1997 17/3201 :1997 112نتتم 1 :1994 
.1991 


في الإعلام والثقافة الشعبية : 
:1991 1 1994 مئاع :1995 ,1989 مصتلاهن0) :2000 اأعمعاظ 


7 عستعطءكة :1994 عاأنومنة :1997 «#علاممعء8 لمة ععاممع8 
.19899 ووم :1995 20016 


حول المابعد حداثية والحداثوّة : 


ج06 11105561 :5 62و10 :19843 2مو5عمتول :1985 صماعاع82 

7 مقمستلاز5 :1987 تإعقمآ :1984 عمستام[ 1980 عنعطمءءرى 

:7 لعع 8111 :7 ,1981 ع18710ا بحل - 120 :1977 ناعدعستاه) 

7 مع مع سلدك1ة :1978 مممستدط :1981 مصع010 :1980 متكيدى 

1982 [اعووتظ1 :1987 عبو120 :1984 أغعانسدهه :1980/1 عاععةلك 

م1989 عم02 :1985 مناه11 :1985 ععصلاء/1 :1986/7 ممع اعد 
,1992 طعسهة11 :1997 معلسمداكتدخ :1996 عمممطقت 


مقدّمات عامة وخلاصات ومقتطفات أدبتة مختارة 

توعمقمعأممم :1993 طغأنهاكصتآ لمة مفعتسخ :1990 م1 سه سدلم 
إعقطء 1طة) 6 عضمصطة" :1995 806 :1995 سمعاءعء8 ,1993 
:1993 باإاأمعطعو2 :1994 صدهدآ :1989 عمصمه) :2000 ععآ 220 
تدع © :2001 وعللء© :1996 علد :1994 ععاعز/اا لسمة ومكبيوءء1 
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19906 صساآ :1996 طنئناع] :1997 لمعل 1992 دعزاعمع[. :1996 
علة 11012 1991 دوحجونهع51 :1992 للقطة1ة854 2001 مدملة31 
2 :1993 تامعطء 11 لهو تامندل! :1997 11ه12< :1996 
1996 «رتصيود :1988 و2055 1991 مومه :1989 لماعم :1990 
طونحه11 :1999 ,1998 هذ :1990 صممصصدع ]زنك :1999 (الوعتط؟ 

ا قم نالطترت ,1995 علوعط؟ :و1992 
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النبت التعريفي 


أدب هجحين (23566): قطعة مو سيقية أو أدبية أو فنية عمو 2 
مؤلفة بصورة كلية أو رئيسية من أفكار أو تقنيّا مستعارة من مصدر أو 
أكثر. 

إستطيقا (وعناءط)وعء4): الاستطيقا (أو علم الجمال) أحد فروع 
الفلسفة. وهو يختص بدرس ظواهر الجمال والجميل في الأعمال 
والكتابات والآثار بأنواعها. وهناك نظريات كثيرة إستطيقية بعدد 


تجريد من الثوابت («ه860ع20:216 - »06): التجريد (أو التعرية) 
أنها ليست ذات طبيعة لا تتغيرء وأنها مجرد أشكال تمثيلية من إنشاء 
البشر. 


جاك لاكان (2©8آ 18»0065) : بسيكولوجى فرنسى اشتهر 
بتفسيره الأصيل للبسيكولوجى سيغموند فرويد 1610 ستتصع 81) . 
وأهميته تَمْثُلُ في تأكيده أولويّة اللغة كمرآة للعقل اللاواعى. وقد 
سعى إلى إدخال درس اللغة كما تمارس في الفلسفة واللسانتات 
والشعر في نظرية التحليل النفسي. ش 
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حكاية (25228046): وهى القصّةء وتكون عادة نظاماً مؤلفاً من 
بداية ووسط ونهاية. وهي أصناف» فقد تكون تاريخية أو خرافية من 
صنع الخيال. 


حنين (818اة005): الحنين يستعمل أكثر في تذكر الماضي 
والوطن والرغبة القوية في العودة إليهماء فهو ظاهرة بسيكولوجية. 
وقد أكثر أتباع مدرسة التاريخ (صموذه8119:051) من توظيفها في كتاباتهم. 

حيازة (همأووءووه20): الحيازة نوع من الملكيّة ولإأتعممءط) 
(منطويعم0 غير أنها تختلف عن الملكية التي نعرفها في القانون 
والتي تفيد» في ما تفيد مجموعة من الحقوق» مثل حق البيع 
فالحيازة لا تسمح للإنسان بأن يتمتع بتلك الحقوق القانونية» فالحائز 
على سيّارة صديقه بعد استعارتها منه» يمكنه أن يستخدمها وبعد ذلك 
عليه أن يعيدها إلى مالكها الحقيقي القانوني الذي هو صديقه. 

دادئية («وز - 0808): إن هي إلا حركة نشأت في عام 10316 
(وكانت مقدمة للسو ريالية (2ذناوع22ن5) في مدينة زوريخ (طعسد2) 
من قبل شبان فرنسيين وألمان غادروا بلادهم ورفضوا الخدمة في 
الجيش إبان الحرب العالمية الأولى. وقد كره هؤلاء الشبان الحرب 
وعنفها ولم يأسفوا على تفكك المجتمع التقليدي الذي تجاهل 
الحركات الفنية الجديدة. وباختصارء كانت الدادئية حركة نفي. وقد 
أسس الحركة هيغو بول (للهدظ مقسة) (1886 - 1927) الذي كان 
ممثلا وكاتباً روائياً في قاعة موسيقى اسمها كاباريه فولتير 66وطة©) 
(عكنها[70 التي كان يديرها في مدينة زوريخ. ثم ما لبث أن لحق به 
جون آر ب (طتة هده3) (1887 - 1966) الذي كان فناناء وتريستان 
تسارا (12818 115)32) وهو شاعر روماني وآأخرون كثر نذكر من 
أهمهم مارسيل دوشان (8205ط1016 اءعه:ة81) وفرانسيس بيكابيا 
(261هز2 ونأمهوء) اللذين كانا فوضويين قبل تأسيس الحركة. وقد 
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أعجب الدادئيون» بالطبيعة واعترضواء على كل الصيغ المفروضة» 
على الإنسان من الإنسان. فكتب جون آرب فى مذكراته واصفا هدفه 
فقال: (إنه تدمير الخداع العقلي للإنسان» وإدماجه. من جديدء في 
الطبيعة». وقد ألف الدادئيون وقرأوا قصائد لا معنى لهاء كما غنوا 
وجادلوا بروح عَدَميّة. وخلافاً للسورياليين» لم يكن لهم قائد. ولا 
نظرية» ولم يكونوا أنفسهم جماعة منظمة. 


سيغموند فرويد (4د1:6 4مسدوخ5): هو عالم أعصاب نمسوي» 
ومؤسس نظرية التحليل النفسى (95365032218515). وقد ردّ الأمراض 
العصابية إلى علل بسيكولوجيّة. ورأى أن العقل الإنساني يتألف من 
تلاث نواح هي الوعي الجمعي (مع5 - نومنا5)ء والأنا (مع8) 
والمركز الجنسي الذي أطلق عليه اسم (4) وفي تفسيراته لظواهر 
الشذوذ واللاضطراب النفسيين اعتمد على ردها إلى الجنس (565) 
عموما. 


عاطل 186:0): المقصود بالعاطل هو العاجز عن الإتيان بعمل 
الفيزياء الإنجليزي إسحق نيوتن (72168102 ع1988) فى صياغته القانون 
الأول من قوانين علم الحركة الثلاثة الذي ينص على ما يلي: كل 
جسم مادي عاطل عن الحركة أو السكون من تلقاء ذاته ما لم تطبّق 
عليه قوة خارجية فتغيّر من وضعه. وقد عرف هذا القانون بقانون (أو 
مبدأ) العطالة (5018©م) . 


عقيدة ثابتة (003): تفيد كل ما هو ثابت وجامد في ثقافة 
شعب ما سواء كان معتقدات أو مبادئ أو أفكار أو تقاليد سياسية أو 
فنية أو أدبية» أو أيديولوجياء بعامة. 


كامب (زتيرة0)): هذا نوع من الإستطيقا (أو علم الجمال) 
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يحسب للشيء جاذبية لأنه ذو ذوق رديء يبعث على التهكم. وهو 
جزء من الدفاع المضاد للاتجاه الأكاديمي والمدافع عن الثقافة الشعبية 
في الستّينيات. وقد صارت له شعبيّة في الثمانينيات بعد التبئي الواسع 
لوجهات النظر المابعد حداثية المتعلقة بالفن والثقافة. أما أصل الكلمة 
فهو الكلمة الفرنسية العاميّة ه58 التي تعني وضع الشيء في 
صورةٍ مبالغ: بها. (وقد تعني كامب الزمرة التي تتبنّاه). 

كتابات وأعمال إباحية (تإطدرهمرعمسرمط) : يعني هذا التعبير جميع 
أشكال التمثيل الجنسية الواضحة مثل الكتابات والصور والأفلام» وما 
شابه والتي تستهدف الإثارة الجنسيّة عند القارئ أو المشاهد. 

مشابهة للنص (اثلهداءء)2:ة0): أو المو اد القريبة من النصّ 
مثل الهوامش والرسائل والمذكرات والملاحق» وما شابه. 

ميتاخرافة («مناء81 - 31608): الميتاخر افة ليست خرافة بالمعنى 
الشائع للخرافة» فهي قصة يؤدي في كتابتها خيال مؤلفها دوراً رئيسياً. 
فقد تنطلق من الواقع. وقد تفككه. أو تتهكم عليه أو تنشئه من 
جديد وفقاً لأغراض المؤلف. إذ؛ الميتاخرافة نوع من الكتابات 
التمثيلية وقد اشتهر بها المابعد حدائيون. 
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إرث 111285 
إرجاء 1061121 
ازدواجية» تضارب 01 
استشراق 011 
استغلال 10100 
أعمال كتابية وتصويرية إباحية لإطمورع ممعمم2 
اغتراب الع 01" 
اغتصاب (جنسي) 0 
إغواء [ -205 
انتقال حر ْ 20111101 
انتهاك 0 211 
انسجام 11107 
إهانة 1 111 
بديل 511110 
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بطل القصة 50501151 


بلاغة 1110011 
تجريد الشيء ما يعتبر صفاته الطبيعية 0101م 106 
تجريد الشيء من طبيعيّته 106-86 
تجريد الشيء من طبيعيّته وثوابته 10-2 
تحويل إلى كليّات ٠‏ 0 
تدوير 1 
تراتبيّة/ هَرَميّة لقطع 11112 
ترييف ما 
تشييء ْ 1 ناعءء زط 60 
تعقيم 5 
تغير 1117م 
تغير الخواص أو العناصر 7 110 
تفاعل ْ 11 
تفاهة ْ 87 
تفكير انعكاسي ذاتي عله 1 امه 
تفكيك 112 
تلذذ بالتعذيب الجنسي للرفيق سطع 1/1250 
تلصص بالنظر 170 
تهكم / تعبير ساخر [ 1101017 
توجه 02 
تورّط 1117© 
توفير الصحة وتعزيزها 5211000 
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جارية 
جدل 
حافة/ حاشية 


عاسب 


حداثوية 


عه مو عه 


خيال 
داتية 

ذو نظرة شاملة 
رعاية (كفالة) 
سجلات (أرشيف) 
سحاقي 

سياق 

شفافة 

صورة (زائفة) 

عار 

عاطل (عن التغير) 
عافر 


عقيدة ثابتة 
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02111 
11 

111 
نمع 511 
172113 

5012 0ظ2ظآ 
1211101010[ 
010 
ال1نامع]1 
0 
105 
تفايافعن زمانك 
20111 
متقطة1 5001250 
1005 
1 
001 
17 1 
ا 1 
0 

121 
01ظ]1 
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قضيب الذّكر 
كاتب السيّر الذاتية 
كتابة حرفية 

كتابة منقوشة على مبنى أو تمثال 
مأزق 

جموعة مقتطفات/ دراسات 
محاكاة الساخر 

محبة الأيقونات 

محبة المشاهد 

محرقة اليهود من قبل النازيين 


ملقعيه 


مذهب بنيوي 

مذهب جنسي (شهواني) 

مذهب الحركات النسوية المطالب بالمساواة مع الرجل 
مذهب مرجعي 

مرض الزهري 

مرمن 

مستعمرة 

مصير 

مقارقة 
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12 
مم5 
2 

عط مرمرع 810 

0 1[ 
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71 07 7706711رمآءدء10 1186 :1162176 7م اجأعء8 .1[مامع8 ,اطععر8 
1 بجع81 .أ7/71116ا صسطه3 لاط 2160[مهة1' له لعاتلط .11و46 
4 ,لاعتنتطا 34 :مملطمآ :مس18 امد أانك 


5 :5ف 0 مقع مستا .«ددة ع0 0 تراومط 021 كلادول .2065ول ,طاعععر8 
1989 رووع212 


زه 0711116 اكتاتمء8 4 :ورء( )8424 ع 70181 .«عمده5 ,ططاعلمعظ 
ْ 2 ,لمآ .3 :مأام ه108" نكأ م100 روطم 


مه تعاعه لا بجع[! ع عع اتا 4 بعلو از زه عنبر[تهظ 776 ادء:8 ,ستامعظ8 
6 ,10مطصاع] 0تسمناوهلآ 


71 عارك :ادم .(.05ت) 7111لا موععزهه82 امه عرعاء2 ,رععل 18100 
بآمسسث :دطملمصمآ .مع ]1 سه «ماكةدعاء 1 ,م8 «عله182 4 
,1997 


01 17116111101 هته تبوأدء82 تالواط ما «قلر 1220112 .1عاء2 ,روكام8200 
4 ,رعكتاهظآ ستملصطم! عاعجه لا بجع لخ .نزامو وار 
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:10077115771 10 400277115171[ :7م17 .(.0ه) .18 ممم تم[ ,عوممطة0 
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00 ,لاع اع 812 :142 ,عع 7110طميهن) . 
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لضة ل0صسذااعانء8/1آ :مغهمعه1' .دتعدمط. لارقانامء8 .لتقصمعآ1 ,معطم 
6 5111 


و2126 ملاع 0131 :0:10:10 .15107 /[و مء12 776 .0 .11 ,00م بتوستلام© 
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50 فننهط:83 لؤط لعاشاقصطة][1' .121557711141107 .1165نع3ل ,12213502 
1 رؤوعء2 م280ع1طان) 01 جانومع تاملا :معمع لطن 

| 4 ,ع غلئلةت :23215 .01245 . 

حلالة8 .عله حام؟ اكلة جهن نز 0عتأهاكمة كا" .نروم[منمتجبجبه 0 0/7 . 

,رؤذوة21 157151157لا وستعاصه1آ قصطه1 :3510 ,عتمتط 


:016280 .8355 مفلطط 89 لعتفاكطة 1" .ععدء 1217/2 مدن ج1711 ب 
8 ,رووء:2 50 علطن 01 15117 لآ 
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1 فءاأكاا«ل1 ,عاأعممط كجمى .[.21 أع| 95لو1805 رعطعئايود[1 
01 تتتاء1605 بوعل8 علوملا بوع281 .ؤتللة1717 مم8 نتط 1660ل8 
.6 رووع2 1111 :3112 ,عم ل لطصردن) جاعم 1ه 01 مصاع ه00 


117 ادها بوع11 .اا [منيعدء3 انه ازمالماتعده م1 01 لمعم 21/2 
54 ,رامث 0121:9صطتتتع امن 01 للنتتاعس 81 


51 2051100111157:1/205177107 نم11 “41 .كقسصتمط1 ,توارعطعمد[ 
.0 ,ع101608] :عاعملا بجعلة بوملضمآ 


سامت علعهلا بوعلط! .«عممعى 4 ١معتو‏ عم ومع .ز.له) 
93 رووع:2 15117 2197ل1] 





أمعااين) 4 ١ع‏ سمالت «وآاناووط 0ه 7«006711571زاومم .صطول ,عععاعود[1 
م2555 اإاأنقلكء اننا ع7108طصصسدن) :ارملا بجعلا بعع730طمطهن :2715107 
,19204 


بللتقاطد8 :علته لا بعلا .اعتدجو2 إن 8001 176 .نآ .8 ,رماعو 
ْ ,10156 حاهلصه] 1ه بجع ل] .ء71اعه7 . 


(.05») طع720511قطع 112 أدكتلة 220 طع15ل000 ععاءط ,205185© ,1001121585 
تلظ .دعنهيا3 أموعط لأمء !01 انه ,نز علم«اومط رى أازامط 
4 ,عع 1011160 :2011 


حطتهب) :01010 .اكةاجع00 :ترادو زه 15مأعر!|1 776 .لم1 ,ناماعاعدظ8 
6 ,الأعتعاعة81 :312 ,عع 1ط 


1987 موك 7 علكه لآ بوع1[ل1 بممقممآ .كدبم[ماء 5 0ه كننزول . 


116 0 كج 111171 .(.605) 0010081 .11 تدخا لصة .12 0نزم.]آ بممامة] 
لا .]85 ,لكان) صع0:ة0) .مراعاء50 مننه ‏ برزمممماقزم جره «تملقز 
7 ,1001151602 


1ك 2601177111 :7 رك 3714 1115771 1ر1 الله هآ ه1265 رأرعط8 
01 لإأأوةء كتطلآ :تمطعط صمطك .ااكتاماتههن) عنم دآ «#مطمه1ة 70ه 
6 ,5و216 للع نطء1/11 


سه 17711 69 لعا ةأكصسةعا' .ءدمغ1 غ7 ره عته7 176 .ل]رعطممتنآ ,مع 
8136 7نامع 825 :مملهمآ لمهملا بوعل8 زموعللدط موك .«عحوء/11 
0 بطء0797311011ل 


18 :120 بدماع ستصسرمم81 1 إ[ه0 تزوو6 71 4 . 
6 وووع2 1137و 17ولآ 


/1 17 6 كك 101000 :تله 1شط 2014 ,لم15 ,#[أاسكة .سنتاه© ,عاعاج]1 
-ةكتطنا عع10]طتصهن) كاده لا بجع1! بعع لقختط سد .كت ع0 رمم 
1989 رووعع8 الو 
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17ت[ م من , «77167 د00 .11118 ,عمماوععطاوءط 
91 ,ع538 :002تهم.[آ 


004 1ع[ 7ع1700ك0ظ ‏ ,ا(مقله ص شةلهطم! 6 ع تبتاانان ‏ 1077:4018 
1995 ,ع538 :المآ .11ر14 


وو 0تنه #ساتتتع/ . (.قلع) ععاع الا وعلتصدع[ل لطة أعتمع 1131 ,تاممباوعءآ 
4 رووع؟2 5117و1ء17للآا عكآأنا0آ :1)0! بممتقطعنادا .مستممع4 ه14 


لت اعم ع0 77طدم 17 15م 1لودنء جاده :دعىرياوء215 .[.لة أع] 
ناث 01217 ترتتتعاط0) 01 طللتاععبط/ا ببت1ظ عاعه لا لظا .ءايه 
0 برووع21 7111 :512 ,عع 1150ط تسد 


وو معي زوجم © أونوبره 1 «عرا !ا ألنته عناء8 .عاعامع0ه1 ,عمع] 
؟آهت 11 01 '7ا1واع كلولا عنهاك :1811 ,تجسقطلم .كع تددر زوماء 14 71006771 
6 رووع22 170111 


0و مرزاعير ات ررمت 4ه أل تهنلة 1 :لمأت 1 0710 101718 . 
رووةء 81 علدو لا برعلل 01 تإاأأواع كتولا عتهاد :تتقطاط .نرومام1مءاكارط 
1998 


بهذ19آ بععاهتقا :ماهموعه1' .170:5 أكمط عنتممهر .تتطام ست ,لإءالصاط 
81ظ1 


7 بقابناةة! ,ععلتهان) :مقخطه ع1 .نجه 117 116 . 


0 ,كأدداهاصو عرزو 01 دنرودكط :داعءزطد لعتنامداط .عغطول نجهماطآ 
1993 رع801608آ عاعه لا بجعا .برزمودماتطط ونه 


4114 ,ا7اكلتتمء 1‏ ,كاد امدممطعرووط :كادمعبوه 1 و1111 . 
عتمتا :رعاإععارع8 .ادء 17 «ربه«مصدء21من) 176 171 00217711511 رمم 
.1990 رؤووع21 هلتتتهاتلة) 0 إ1أواع؟ 

















7ل أن +17ع177100ين2 تت نر 177207 أكقو ع1 :11771 ع 120171 .قال راعاوعا1آ1 
.2000 رؤووع282 1515 اندلا علعهلآا برع لذ ارملا علخ 

ع 17 بععا! .اعمط زه عناله 1112[ 776 .(.0ع) كناعصكث ,رعطعاء11آ 
.6 ,رؤوةع21 1021976151159 3[ااسلصسمت 

لووط عااراعوم ممق .(.قكلع) قتعائع8 ك5تقلط 220 ناا ,مممععل[ه0 1 
ركتللطتة زاع8 معطو[ :82 ,قلطماع0ةالطظ بستقل«عاكسُم .ارك وء0مم 
| ,1286 

زه ءءتاعه«8 أنه ررقم 1 1716 تطايه 1 عط عدالاء7 .فختوطنوظ ,عام] 
ءالطلا العمعهن) :تلملصما بلااظآ ,ممعقطا] .ببمناعزظ نرمم تن 77ضع100 
.6 رؤووع2 5117 

بيلأمهتة لنهل8 تمملممآ .أءعدلة عط زه كاءعمعكق .11 .18 ,تعأورمط 
.1327 
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71 1 الرفدكط نعتاعز[ادءلم-تندل 7776 .(.0ه) 8121 ,ععاومسم 
83 رؤوع21 8037 :امعقطاتتته 1 خوط ماين 





حتاتتت0 1" نتن .عع 11 أامط لمسطاين ,عاأعماععم5 انق ندع نل روعع 8 . 
,5 رؤووع21 نإو8 :20ء5 


16 0710 26ل [طرم 1 زه ترومامعوطءمل4 786 .اعقطء 1811 ,التتوعتده] 
طقل عط .7/1 .خط 69 لعأفاكصة 1 .ءع0/اع1:ه.1 0 عستنامء :215 
2 بتامعطاصة2 تعاره لا بجع لح 


لإفاختطط ادع106 69 0عتماقصهةها" .من امينوء5 زه تر«ماكة8 186 . 
0 يعم قاسلا تامملا بجن لم 


701.1: 7 





0714 تتلودكظ لماع [36 نع 11ع 27 ,نز101جرع 7-74 2017112 ,107181056 . 
لااعط5 لطة لتقطعننه8 .2 للأهده12 زط لعأواقمة؟1 .كسعتممع 721 
7 روقء21 1761515طل] اأعمره0) :819 رمعقطا] .تمزه 


71 176 07 تزع702010ع4 :47 :5ه 171:1 زه ع074 776 . 
.1970 متامعطتصوط 7021 ببع 1ل[ .ومع وزع 5 


,171113 011167 0710 كلع[ 171127 وعاعع[0 5 :ماوع |ندمنن ]| «عتده2 . 
صتامن) لإط 2160[قصهء1' ,جه020© صنتاهم© رط 60ئئل8 .1972-1977 
.80 رؤووع21 #عاوع2159ل1 :51155 رمغطعاءظ .[.21 أع] سمل:ه0 6 











8 رطماومظ .77هددره 177 15 !7مارعاباء11 أعدء7ر 776 .قطمل ,وعلجم8 
.1969 رعصةن) لتلتقطتهط10 :مهلمم.آ بمحمعظ 1116انآ :مأدمعه1 





ر032) لتقطتاهمه0ل :002تمآ زقطتلاه0) :مكممعه1 .أمووه714 4 . 
. .5ظ12 


©1116 0710 17161114ن) نه اموه ةك م1700 .عصمم ,عمط لمر 
3 مرؤوع21 12م1ه111له 0 01 جالورء كلملا :تزعاععاعء8 


5 أعتقع 1131 لاا لاعاأفاكصة1' .مادملز ه72 .035105 روعأ ملآ 
6 3110112 2120 5118115 ,لووط تعاقملا بجنل3 ,ورملمط 


مقط عاهه لا بجعلا بوملدمآ 7لعء1[نهط بمعتو ع4 ه84 مه8 .هناك بعاناطه 0 
4 ,1105623 تله 


نز7لا1ة(عن) -:/1 107111 :17 نرويةا 3 4 :00771 اعوط 3400671 .511716 ,اوعدن 
فته الزقممء 1ه لإأزومء كلملا تمتطماع0هالئطط .كمع14 جه 5ل 
9 رووععآ1 


© 171 (1[0711غا#4 0714 ,1015001173565 ,كى1ع[ع ه712 اناهرآ مكة ,علوه0ن 
لاألذآء كلمانا عتهاد :جمدطلك .71م00«دكم|ن) «مناتوممرمن) علو رمحم 
ْ 6 رذوعع2 عارمتلا بوع لز 1م 


2316 





.]1010 [لهء12 ه ره عأء ه07 .02111 ,8435:0112 ماعنون 
,عت اأققللة8 تعلده لا بجعلا .وومهطاج!] جنموء 1 نز 3160 [قطة 1" 





(316801) لإا معلأقاقصة؟[!' .عمن آمك [ه كنوء 7 800 116( . 
1/0 بلتمكشم :عاعه لا بجعاخز .132559 


وه أده 7 .(.05ع) كه 0 220 1132اقا ,ممععه 1ش - ه0311 
أمنتماته/! ننه ععستلآين) 071 دترمدوكسط ترممتزاماءكةط ددهم :11م11هلر 
6 م,ع15ام8 نعل رطم :)5 بقاطاسسطتحاه 0 .ع1 11 1بء 10 


ج11[ .6111 771نع م0 تيه ععجرماع 8 أوء 201111 .115:0كالا وعصطول ,تعصيه0 : 
,[.طم بم جملا 


075771 ,ااتكل 10727111 .(.لع) .1 لإتتقط بسكيو 
-50قة4 :5ممل0همآ بووع:28 9ازومع0[6ملآ [لاعمعاعدسظ :23 ,ع تناطوابتجع1 
1980 رذوع282 117و12ع017لا 0193160 


8ه لا بجعلا .ددرمدووط 1704٠‏ ©1186 9 806111115 .]1 مك111 ,وقد 0 
راعاقلتطع5 320 تتمسطاك 


5 .تنزدره ومنتو[ ابجمء ةعاق سولق .لتطاموناء 1/1 وعء اطتقطظ ,5كناد 
.5 ,رامعم ]0 م5 011213) وعاعق نه 1.05 :وعاعع02م 


111071 :1اكأا عل تاحومط عارك أأمظ .(.له) أعاتسمع1 ,وع600 0 
يع01111608 1 :ع1ق0 لا بجع اا بحاملمطمآ .دمتطاط ونه سه 1 1ه مور 


0 لإأأوهء كتطلا :وممعنطه) عراءدا1 امدنمعوةق عسنه 111 .لوجع ,01341 
19709 رووععظ ممو01) 


لقاع طططة ]1 طصلمهظ 69 0ع غقاأقممءط' .مط 1106 776 .161لا روكة 1 
1962 ,لامعطاصة :ملا بجعاح 


تع تق اكه لا بتعلا .مم8 سمط جز عالط هم :ع[41هتتمط .كتهلمماة ,نقة01 
,بت0خ] لقه 


45 بررواك 8 أدمع شان 4 :نر [موععم1اوط تنوع716«1تك .تهمطتاهده[ ,وعم :0ن 
4 ,قطتةغطام !أ سوط ع1[ره لا بجعلا .اررعومرط م[ مز 


11 ,05 1م13 له 0 . وتمع وه تادوم “2/71 كل .نز لفاك ,مدعي 
6 1325 .8 11113 


[0 7211011 نرقت ]1 17 :172071 0714 015 7تنرن) ,59777710115 .100222 ,113133237 
9 ,عع لع1 اد 011لا وى 81 .رتوار 


لقاع لة ا زه برر[ومعم] 1ط 116 :171كةأه لاعن اكع مك .ل 1قطعتظا ,لمماموط] 
بللغتتطاء آم 011 7" بجع 1خ بلاملطصآا .تله اعوط ون بجروتان 
.1487 
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0 ([17غ01 اك 411 :205171100677111 كه 0071071101 176 .108310 ,لزع 11 
.1989 ,لأء لعهاظ :021010 .ععمط0 اأمستاين) إه مقع 011 مز 


2 274م1م 1‏ «كياعء م07 إه0 111111111 6 .طقط1 ,ندة135آ1 
كه تجانوتع ونهلا :35لا بممكتلدال/! .80 2320 يع رنومعازرل ملو جومم 
1982 رووع2١1‏ تااقطمع 1115 





11158 1 16[ [0 15ن0لامأنععع5 تعمع 5 روتساء 1 1 عونو . 
رؤوة:2 15م0طللا! 01 زوزع ملآ :111 





متنك نرامء17 71ع771:00اوم2 17 كنزودكس نترني1 ودع مساوم« 176 . 
1987 بقوع اولع كلطنا علها5 متط0 :[.م .م] .عمعايةن 


2014 رع6 3012 ,411011 1م1710 نء 117 وروم [اء معط اجزع 1ر1 ل 
روق25 11110015 01 تزاأواعاتملا :111 بهقسموطمتنا .ععبعوطنه لمعابة 
.1280 


2 ,طقللتقطعة11 هلامآ عاط [مبسوء5 776 .معطمعا5 بطناوعء1]1 


010 ,1015507116 رجعمل :7012 عاجه17 116 0 1271:0115 .نوزخم ,عاأطء11 
0 ,111086 كاده لا بجو 1خ مع نامعو« زوء تن 


.(.605) 5ع طانماة دمتط .1 .ل 320 ععصمعط ع6 1م لو 201108 سل 
-8080 تطعنتهعمطاععاءط .تداع 0111 «بدالمنبم0 زه عاعدع اسم سو[ 
6 رووع2 بجم1 


71 2 إن 711115( أ1 :مولع آنامان] :جه 671067 .5115311 ,لو تدعاء11 
1990 رووع:2 (جازاه :13/13 ,عع 0 الطتدهةه) .تجو ع1 


05100 .ك15ات771عه0 17 11 متكا 0 نر[ممده11ز5 ك4 .وعصوم ,من 1اء11 
3 ,ااعتعاعة81 :543 ,عع طسوت 


أن ةأأأوظ برعل وبراووم8 16 .تغراء 7 عوعععط قمقهة 
8 رووع21 جانأه2 :1ن ,عع ل لط ونه 


.1980 ,212001 تلاملهمآا .اعسةة 4م :معلل ه17 برء/2100ر .1اء1155]آ رموطه1ر] 


[و دء6طه10 ك5ه:م17 إم واده7117 اموز 116 .نوستمط1 رقع طط 110 
10200 .طاره:قع1101 سسمتلل1]7 عنتك بو لعاأتلظ .«سباطوعم[هعالة 
.1539 ,متطموظ .ل 


بلفالتطاعة 1[ :ماخطهه1' .124جه'71[ 116 كره 671107ن17 176 .عاعول ,كمع 1100 
1277 


0714 كلظ .(.05ع) عستتصعمط ماع41 لهة لنقطنهء0 ,لمقصسأه1]1 
116106151 .اندىة 002 71اووط ره اسك أهممك4هة 176 «ععةاعطادوء4ق 
006 1 0 
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:01 مدع !]ام أسنرب أن ننج , “ملترعء 0 ,ععم1 نع تتوبمء 1 .1لع8 ,وكامه1آ 
.90 رووع22 لسلظ طانامك 


#فابتموط .(.05ع) 0 1ك تعاء2 320 اأقمع اذ أبنو ,اماع ,تاتط نل[ 
17 تهملصمط .«رممعاط ونه ع مام 1ط 1 كنروددوظ دادم 1ل 11 


.6 بلتتاعتتطاء11 ما 


17071 0 دع 111أ0ط لتنه بررمع1 176 :056ل تابن 10 .11108آ ,ومعطء اط 
5 رع8 10101160 :2011 بوعل بمه20م.آ 


اتات[ .ملق ألا , لم1 ,بررماساظظ :15771 ع0 ««تووظ إن عمزاعوظ 4ك . 
8 م,مع10101608 :020102آ :ارما 


برصي ع2 سباع 1 1ع سكل زه دعواطعمء 71 1116 تبرلوعوظ زه :172607 4 . 
85 بلعتتطاء11 عازه لا بوسعل! :20605م.]آ .كتونرم] ار 


كك هك ,دأ معله0ك84 :موسا نموعع0 ع1 «متلكل .25ع02طم ,عدو تترحط 
علطلا هصقتلط][ :.120 بدامأعستستمم81 .اسمتسعلمتستومط ,عماآين 
6 رووعة2 [اأودع7 

عأكه لا بج لظ .و0111 تروء 47771 قمع 07 9 عط 0710 2611 .عوة[ ,وامعول 
17 ,17121286 


-عع[ه1ئ[ ونج )داع أ اجرءندا 1 10771 0710 :740731517 عاولعء 1 ,تمدع ترد ل 
حلملا اماأععصلطظ :[لكآ1 ,مامأععصلط8 .عنم 11ط كه 17120715 [/ه 11 
1 برؤووع]8 17615165 











عالمطصرد «جألماء 50 ه ده عطانله رعلا[ نكلامةععدمء ةنا أه 11 1أ0 116 . 
8 بقوع 15117ء17ضلا لاعم 1م :لالآ روعهقطا] .أعل 


02 عاهع كزه عأعمط لدسآنن 17/16 ,1ه ,كط ع0 هرادم . 
91 بووع:2 اقالطنا ع1نا0آ التتقطء نان[ 


١ 0‏ اللتوعه هم [هع 27111 4ه 1201211222 0 عملتمط- د52 176 . 
11006 :لآ بامأععصص8 .تدأ وجول تتمأادعيد1 2710 +17كةأه اطع 1ن 
72 رؤوع282 10219761511 اها 


.1990 رعع160نامخآ عله ا بجعل] .عاطاىةآ معطا 0 كع ماع51 . 
بقططتةقطذ :عاهه لا ببن !ا .نرم0ه 1 ماع تع جل .5ع ل[ تقطن ,رماعمء ل 


16000 .ع لامع اتراء :4 عله ]اوم 07 1201210486 1776 . 
7 ابالإتطء نعم 


:0ط .كتنريوددط ععع 01 فده ممعم انقتاع 4 اع72:04-ع هط . 


80 بلإمتعلمعم 


ا[ .كأدع تسر صولل 176 :اداع توعه[ن ‏ 20587100 . 
1980 ,لإسعلوعم 
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لإللاع ةعم :طملمم[ط .«عممع1 ءولمم اومط 16 (.لمع) 
2 رووعء2 وأمتاية81 .51 عاعمل؟ بجعلخ :وم 801 


8011085 ومتاعلوعط :نداملصمآ #اسمتممعلمسوومم نز نم17 . 
19206 


602001[ .12027 بماك ««علمسوومم 776 .(لع) طائعع1 ,ممتكامءل 
7 يع101111608 :011ل بوعل . 


76 ,11015 تاملتف 1 :7011 بوج31 .و بملزعوء 007 .088:1 ,وغول 





أ كانت «عأعمعء 1 [ه عع13ع 127 27:4 171107 4 كأ 7هنانه 1 .183117 ,اممصةع؟ 
,1101797000 .ع1هطء2[ بعلم تومط ع[1 و0017 جوع 11 أ[وممم 
92 رناع[طام 


1071كالعاء 1 عأكاة :إءم1ن) 116 0تتبنه :4 و(تزعاع820 .عمة .8 ,مسفاميةع] 
بلاعنتطاكء ]لآ عارن لا بجعلا عي اين «عتصبرى 00 تيه ,مروة دمل مسووجمر 
ْ 1287 


تت [/0 كن 01111 ع1ه«عودء 776 .5 لإتمع11 ,اوزنوع] 
89 رووع2 5أأعقتتطع1/13553 01 [اأأوطاء تاتالا :أوتعطسم 


مقكة[اتطتاعة]/ا :2000هم.] .ععتتماسممررء2 مدنه تتعتورع 00 ادمع .علء 111 ,عجوك1 
1994 


,بللتناقطء2 :112112010570116 .تجع16 .متقتللة؟17 ,ولعسصعك]1 


[0 :171167276141101 176 07 ننوعءعع8 زه كزو7:6ه © 77/16 .علصفطط ,علمصصعع]1 
.79 رؤقع88 الوط كلملآ تدك :113 ,عع 0 «طمدن) ءننان م17 


زه 17607 176 111 كع اهلاق رع071اض1 ره كزه عدننع5 776 . 
67 رووع21 لوقع اندلا 010:0 :20121 بجعلر 


5001مآ .عوك 71ع7:00ادووط و جز كاعدوعط فونه اقوط .(.0ه) د1ناودنآ ,ومكر 
1998 ,لأء55ة0) :011لا بجعلر 


.80 يعستاصةالمف8 ادهلا بوعل .ملز مدان .عدنآآ عسنعسدك/ا ,ممادع مر 


8 0م0511 4 كه 770175ع 14‏ :نم ه17 ابعدرم17 7716 . 
6 ,اهمها عاعه لا بجج 1 .واوم 0 


01 انوع 1 7ش مع 7[ ١‏ 10115ى عط طيى مزه 67 1أط 6211ل[ هعلط نلك1 
5 لطتعطان 50 :علمدلصمط 0 .بسع تمت زه ععقاعمو رط ملا 0710 
5 ورؤووع2© اتأأوء تتول] 








,10631235 اعم01 لطة «عادعآ :1010210 .ببعدعو056 .10 12078 


-ع111[ع لم ,نر [ورمهدملق[ط «مارمقاهءةاعتامه3 لومم تنو[ ,طاوع1 
رق5ع 281 وعتعتطن) 01 لإاأو؟ع كلطلا :وهممعتطن) .جم2(11ه 1 هننه ,ععذة 
1990 
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مس2 أدع 111 :د5ع 8041 لعاطيه 1 .(.0ه) له لتتوط ,كأمنووعصدمع]1 
1 .نرل80 علطا فاته ,كمتطاط أمعقلء4] ,امكتددعلمسطووط رجن 
.5 رووع:2 زولك اتطلنا ععانانآ1 


لطامت 7ع00 ناموط انه عأسستاط لأمعأدده[0) .ععمع لمآ ,تعسنمي] 
مؤ5و216 02111011218 ]0 (تانقتك كلملا :زعاعاءع8 


01/7 3710 1711-6 411 1/1 [ه بر أأمتطعة0 776 .4طتاة105 ,كقبوي]1 
رذوعء281 13111 :13/آ ,عع لتتطسهن) .مطتطاطة استبدمعل ه14 


-اوه8 4تتت «مريعوم[710لء2 1 :[4لل 1:41 0عدوودوه2 76 .تتتطاهخ ,رععاميب]1 
١02,‏ رتنةااتطاعة ]ا :00ص0مآ .نر معلم0م 





[15ض!:67:1 207ل :6 7م56 علمتبزعومسمر 7776 .0001 123710 لصة 
عع 5طء 8 0:104 1787 بن لاا :اوع ممالا .كع ةا طادعه-مورنراط مجه سا0 
6 ,روت؟7[ا 


71 7 17550(5 :1171026 116 0 «اعسلمط 7716 .اع الث رصطتك]1 
لتتة طدوع ا لطة عع0ع1]0011 :نمأده8 بماملصم.آ .نز لمعك جره 
185 


لكلا بعلل .دع ةمدع لمع 011 41١‏ عاتومءء1860 .8 1205210 ,اأمودك][ 
.2000 ,رقوع21 1101م 


لاع1من) :ااآ يمعقطا] .اداء 07111 274 مك8 .عأعنصتاحدهدآ ,ونم 13202 
ركوع22 اتاأأوطء157الآ 


لأعصهمن) :!1 ,وعقط1 .آءولة8 عط هسمه ,امم م7 .داه 
87 ,رؤوع2 121921513 





اه ,كاعاء007:1) ركلعاء 1 :1835107 أمباععطااء 1:1 ونا [د م16 . 
٠‏ .983 رووع؟8 [اأواءتالطلا لأعم:1ه0) ندعقطًا] .مومباع 


هتت تأعتمعدع 18 اكتاتدرع 1‏ ١301ل‏ مااع © .ممذ دأعتطوط بتعطاهآ 
رع8 0م1011 اده لا بوج1]1 .عله تروط ع7 17م تروموملمم 
1991 


ةططتنن[ه) ادها بججع81 .برعم روط ببمتؤوع.] 772 .(.0ه) 5ة120 12ناه1آ 
4 ,رؤوع]2 1001171517 


70 7م1112 أمعتاتاوط نيد 1ه ععتنتاوط .عصنآ مدكلا ووعمرعط1 ,عم[آ 
01 او كتطلا عاماذ علعره نا ببى اج .ممع ]|أمط0 اعتسمعل مساوم« مولع 
7 ,رووع:]2 عارولا بعل[ 


الإلتقطلط .أهطه(0 ,داعع زط أمعمط :71و01 م تدمع .8 اأمععصال؟ ,طعااع]1 
.6 مرووء21 011لا بجعلا 01 15157 لملا 1و5 ار 


كت ل أهع 117 .(.605) تالطع نا شرآاء14 نتمتتتمط1' لطة علصسمةءط مقمتطعع امآ 
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مقعنطن) 05 نزوت عاتملا :موقعنط .80 234 برميراكى بوبم راط جو 
5 رووع21 


رعكلاه 1 إء [0٠‏ ,عمط «راأتتصعلها! 116 :دا انت#ددل لعتتجماط .وتهآ ,لإناعآ 
7 ,ع تنلاعء الطع مق 1ع لطع لها هطة 0 نلو تاه !1 مره2 دومجدء 1 


لآ مقصقط؟ لآ .تسل عله تووط 10 :تمانء 17:10 675 [1660 4 .123 بصصتا 
.6 بطمتاعقصظ أه «5معطعوع1' [أه لأعصجمت لأهده مد 


5 01111 5ن[0دكظ 170701171151 :(11ع0) 1116 71م« .1 لإعنارطآ ,لم1 
76 ,بطم ]نالا ادهلا برع خ8 رار 


-2051710]آ1 رعأآكناك[ «#داباوه :05570245 07) كلام ج1221 .6018© ,7اأومانآ 
ره5كء /ا تعلكه لا بو 1لا جومم[ .ععماط كزه دمتلزاموط ع[ أنه ,مستتدروق 
,1904 


رع عع ]اللقلآ .لامط 2716 نزةأهد110[ط عل ورزدومط .1 دهاعن20آ1 امآ[ 
07 ,5ققط3كا 1ه ووعء2 ا[اأواع تلول] كا 


#07/صرماء 14 :ع 171111 740471 زه 840045 776 .1231010 ,عع1.00] 
0011 يآ .لله 1ط 4002771[ “إن تزع 177010 ©1876 02:0 , مزمرمرودم 7461 
7 ل10مطعم .]1 


5د5عع 270 001771711211141 لانت اوسلوط ‏ أوع1 نزام انفكا[ ,قاع أكمعبهجع1.0 ٠‏ 
57 رؤوةء28 مم وعتطن) 01 2515ء كتملآ :مممعتط) 


7011 8ع18 بههلصطمط .#سذفاه ةمامع ادمص- نعزله :010 .حتمك ,وطددوم.آ 
1998 رعع 18011160 


108 ؟#ططلهن) .ترسنسيم0) ببواء ج10 ه كز اعوط 7716 .102110 بلقطامعجم.] 
185 ووع22 لإالورعاندنا ععلتتاط سم :عأعم لا بجعلع 


4 لطلهممدط] 69 لعا دأقصهءآ' .اعهم/ز أمء01ائض8 786 .6018© ,وعقعاناء] 
1962 قتلعء 14 تمملدم.8آ الاعطع رتل8 وعلسماة 


01 122011 كه :00714111071 205171002771 17716 .015 ةرط مقع[ ,1901810 

صقار 220 مأو ستممعظ لامع رط لاعاأداقمدء1 .ععولءاسامير 

:16220115 اللموعططول ععلعء2 زط 20مبوععه1 بلمباووة81 
.984 رذوع؟]2 2]أموعطط 811 1ه تجا لونم المل1 


1952-1983 ,عع ع0« مووء 0077 للعترله امعط عل ماومم 116 . 
4 قتصضقاء2 مقتادل :زط 80160 ,نوضده صم بوط 2512)60 م11 
ا 0 1 05 ندع دنآ :115مم تعمستلة .نممسمط] صدعءئه1/1 

| 93 بووم1 
معنا سندلا كععنرمء) بط ل0عأهاقصسة١1!'‏ .ععاطه1 «نعلم سومج . 


ر121655 8]أ50عممصتاقا 1ه نجازوعع حصنا :15111 ,متام م ةعسصمكك8 عاععططم 
,1997 
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©207100716دع00177) :1/0715 عله 91/6 أده 1710061716وو2 مل . 
.6 ,0011166 :23115 .1962-1983 


لصة بإعتحتقاط اتعط0خ1 نوا اعتتلظ .عله تاحومط ع7[ 70هطاد0 1 . 
,155 131311165تناط :للا ,ولسقتطعتلط عتأسمالاة .نانعط0] .5 131211 
1 193 


/[0 كتقاط 776 .(.قلع) صتتقطعتة2 بإرأنهلة سه .8 0213© ,83430150 
اأعلاه 1 أهأانع اندم 12 كارع 17 أننه مان . نر 77200671111اووط 
1999 رووقع21 0761511لدل1] تاتعاوع بتط امول :111 ,ممأمسوجظ 





م8150 علاغ1ا تلاماوم8 .72م00ل84 ع8 وما ع:8] م /0 التقنتتتهل! ,معانة1/1 
1270 


كم 20111 182 16 قاع ه1117 ,7ع02714 زم ك1 لاوط 26 .ع 1مرعآ ,تعلم ك1 
-لتتتتحطمن) طم 02011 طاقوطععن0) :111 ,عل 1وتزم8 .عو مطلهنهن0 «عمودء 6 [0 
6 ,1ل101ن) رعوء 011 11م 

]و20 4114 404771151[ 116 د معهرك أنه ناء11 .10321101 11هن) ,معن ساد ك8 
تملا للعساعباظ :و8 ,ع تتاطنابوع.[1 .أءددم[] ترمع 4771671 710067:151 
ْ رووعء تأأوتلء؟ 


يرع تة عولد :عادولا بجعا« .وعزوطء17 :205700 .امصتد ,كوم 111 


.111607 07:0 11011012 تترع0 0 ووط عرز وتراطعمعء 1 .خآ هلنع:ظ8 ,المطونة31 
2 ,رعع1160تد0 1 :عاعونلا علخ 


م عءنطن) !ىمل “مم01 .21581010 عع 2م00 لطة .1 اأزعط0 ]1 ,لمتتتدق8 
7 رؤوع22 مم 2عتطن 01 1011177615115 


أهء1(مهجعم :810-6151 4م :1111011 تترعل ماده .(.هع) لكاقهآ ,كت الوناء ةا 
.6 ,رووع 21 000 بتاع 91 :1:1 7" ببن اح .0106 


ع1" الإموطلاك .أمعتطاط 186 عتنادده 00ه-26] :داوم .عم جقط رععموعء11 
6 رووع21 01لا بجملخ 01 لوطع الملا 


لمعتسااة إه اأدعتدمن 116 تم4ل :171 /0071767:11014) .تتققكناك ,تفاع 13/1 
.2000 برقوع22 قندمه11لهن) 01 لإأأواء كتدالا الإعاععاجع8 :7م20 


1 .(.605) أقطهآ51 8112 لطة تألد114ا تنسم ,عسمخة ,عاعمغستانمعكل1 
تق عع جردىع 2‏ أمتتدوامء 82051 1ه ,10(1قه  [[‏ ,«ع7:0 0 :0150115 1ل 
7 رؤوع22 121365013ل/ا 05 1و0191لآ :15أهصرمعط مك1 


لأعم1ه0ن) تتقعقطا1 .كع 0111 115 0714 1115111ع00 اوم ططهل ,لله م140 
17 بووع2 تاأودء الوملآ 


عاد لا بجعل]آ1 زنهلصسمعطآ .ارمناء 1 151دمء0 70و20 التتفاح8 رعلمطءاة1 
07 ,لطاع 181 
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1 أده[ 14007151 1/6 :71ر10 لعل ماصوظ 716 .11 وعتصدة ,لهمولاء384 . 
.1980 رؤوقع2 5أمصلاا! أه انوع حتهملا :قصدطءن1آ .معز ع دما 


-1976 ,عفمعء2 أكاط 17116 :«عطماء0) .(.كله) [.له أع] عاأعصسمم ,سمداع طع ك3 
7 رؤوع22 1111 :1/12 ,عع 10 1طتسهن) .1986 


,ل[االمتتتهامن :كتروتوء12 أهطم!6/دء1ماك1 أمعم1 .عالة117آ ,و[ممع ك1 
لمأععمء8 :لآ مماأععسماعط .عل و8 2:0 ,دمواء سمي[ دعا أوطياد 
.000 رووع2 اولع نول 


وله 1 فرظ نزط 00 7718 ه8101 .0 قللام[ ,عاستا 
لأعغصمن) نتعقطا] .صمة؟ .1 اتقطعنظ مامه ,طمأه© .0 ممعفيظط 
7 ,رووع21 1051715113 


أمء10 186 072:0 ,مت عله84 ,املق «عممء :م804 .كه1آمطء111 ,ك1أع ه3417 
بعع 101160 ع1ره لا بوعل :مآ .ء و11 


:80 قعتطان) .نروم[مع4[ ,اعدء 3 ,6ع1720 :تروم[مبجمع1 .1 .[ .7 رااعطء ك3 
,رؤوع287 مموعتلطن) 01 جازواع ت1لمل] 





111110110110111 01 كنز0 كك رمع 1 ع ربتاع81 , 
1994 رووع:28 مقمعتطن) 01 ز11او1ء حتصطلآ :مممعتطن) .نبمخ1 


517 310 بجع 01 1 .. 1ع 1ر00 اعوط ب[أنتهر وعاطينه 7 7116 .طتقاع 51 ,340135514 
.6 ,1010116086 :1ه بعل1 ب200م.] .لفتنتدظ8 اناطع 29 


لم011 :لله8 أاتمناذ .معطت وسامط-ممسا لمج ةج[ ,نزعلرمك3 
.6 رع8 10101160 كاده ا بعالا ,دءتمياى أمستلاين) :نا دعلتع ه1211 


بتلع11210 .20517710067:12 نع رمبوزعرمر 4 .2 طوعوه3 ,تامخولدح 
7 رقتاعطمتلطناط لاع بجعاء 813 


اإلة حالم ممع[ بعل مبوزومر 4ق .(.قلع) ومعطعابطط ولصنآ ممه : 
ْ 93 بحوع:8 عازه لآ بوعل7 01 نانوك حتملآ عتماك 





71227 :205171100617115711 10نه ,ع04تزء 6 ,عأكنتأة مانتمم2 .1أزعلط! ,عمتخطءلر 
97 رقصه0 0ه 1[طنا عقدة :0215 لممكبامط]1' .نرو معط :م كذ 


01 173 11011011 زه أعك 1/6 :4 لكل تترع00 14 -أووط ع7 .5ع تقطن ,تممطجملدم 
للمأقطة 87 .01115 0لهجعء© نز ععقاعمم 2 طتذ/لا .و«مناع[يج1 زه 6و4 
5 رؤوع2١1‏ 17ولع انالا لنتعاوع تلاز ار 


17 71م1اهانعدع عط أماعه0ى :ععومدط ءث[1 0تبه «مرومامع10 .8111 ,وامطء تلح 
اقل ثلطانآا مقطقتلطآ :ممأعستسحدمما8 .مومعل 016 24 مسعدة0 
8 يبووعءع2 


.1990 ,ع01011608]آ انهلا بنجعاظ! .مصعم .(.0ه) .ل ملصنآ ,ممسامطء مح 
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0 ع[ ما برعل ه14 ع6[ ادنم[ «مجوع1ر و مرواط 116 . 
1999 رووع22 والونع تقلا العصمعهون0 :لالظ روعقطاآ1 


«ز عفباء7 ه 171118 (ععسواعى بره © .مساعطلة1؟ اعضلعتط ,عطءكجاءزلط 

-جهمن) طات؟ 4عفأقاقصة 1 .تعمد زه أل1نءممك 271 0ه دم 1ر1 

28255 86هاتنا7ا :للها ج1816 .قطنا ععغلة11 نز تكله عدر 
194 


تعالة 177 بزاط 0ع تقاكمهها' .كامعماط ره «روملمء:06 116 07 . 
م2155 1111386 :علولا بوعل8 .ع1ملع متلام .ل .1 320 ممقصط ايآ 
19268 


ممائلة بإآ] ل0عأقاحمت[1' ,نرتماكة8 إه عكاطق ف4عنه ءدلا 176 . 
0 ب 226 لم1 وطتلد بوط نمناع 1120 عه طات؟ ,مصتلاه©6 
7 رووع2 قأتة اورعطنا عادهمملا عار 


0 تممص سما معغلة 177 نز لعأ فامتته؟1' .عامط م1 1110 116 . 
2011 بوعل 1١‏ تعخلة17 6 لم811 ,علملعم لامك .ل 3 
7 ,1101156 ]1 


01010 .تتستصء0 مادو أنتماق طايهل 176 .لتعطمماأواعطن) ,كتملك 
.1993 ,اأعبطأاعما8 تذذنا بدا ,سمت 144لا 


تعاوة اعطة ]ما :عاد عطاك هالا .جردا 011 كزه ععقطاط ع[1 4ثتت تأايدن 1 . 
4 رووع2 2171لا 

















11601١ 20‏ لم0 رس اكور طناسا وررم م18 11715 . 
تعاوء 1131797 تتاملطمط بعلته لا" بعل .ترزممدمات[ط [ه كأمط ج176 
1990 امعطم توعط 11 


بلاماعع ص8 .ترعه[ه102 ,سطع 0111 رع ناعء1 جاع 4 .(.0ع) ه10 ,لقدواء) 
.985 رووعء2 لمعتتاءة]تطاعقة وماعع مط :1811 


بأكطتقطط :عاطه 102 .ع اأعنتداك أعلنه 1[ ج2011 .اعقطع لطا ,ع01092 
,14/6 


م51 لعصة لمقلاعانء18/1 :مغخصطه :10" .ملتسعط عا :17 مانا . 
12 


:1077115101 واطبه 1 .(كله) عاعه1اه20 0115102 لقة 10521163 ,تعاجوط 
بجع لخ جه هآ .1970-5 بع معنن أ[ و تبرعتبر !17 ع[ 0ه 11ار 
7 بتعملنة2 :1011 


ععطاءع8 وتعلتهى م01 هم ورعووم #ماعء|[ه00) .5 وعملأر1قطن) ,عمئزعط 
75 8 .وواء171 اندو لطة عمورمطنأممط وعاممط0 بط 1160لظط 
.1931-8 رووعع2 1واعتلدانا 10دتقتم1 :1542 ,عع )سم 
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بزماع20 ع1[1 :1 دعقهنااى جاعء[اء11 116 إن عه 11:6 .115013 بأأماععم 
لوقع كله لا عع710طسمن) :عع ل#طسهن) .:07110ه17 ماصامط م[ إن 
وبيؤووعرط 


-مطقل1© أ لإأأواء الهلا تقتفصحره!! .كعجدء0 وررعلم عمط .(.لع) 
.89 رووع212 1118 


الإعاع 8611 .100لماتتعدء عع زه أمعءعددم0) 1716 .اعطعتمعءط مممةةآآ ,مفلزم 
7 ,رؤوع21 021111012 6 انوطع تلآ 





8 لإطا لمعتقاقصةء!' .ءسلاعء نقرلء "ل 840477 «عترق .و1اموط ,أوعطعهرمط 
.1982 ,لأم22تظا تعانره لا بجعاخ3 .عرمرة 


61528 هط :88151 .740027712 و «ساعء انطع يه '[أمط أررمزم از 6[ . 
ا ,1974 


50127 /51712 10 1-اووظ عع إن ء اابتاعع1 7ع شر عا رأترع ووو . 
لامممل] علدملا بوعلة .وسأتمقط5 معالا8 بوط لعأماقمة]1 


701 س1 .اتمطلء 11 مااع طمط0 تع تتزعه 84 الروى 786 .1031710 805 
راع ناطاء 74 : م0500[ 


1147 اأجزاءكا12 . :«700671اووط فانه «ماكطل1 أممطاينت .عاتة11 ,نعاومط 
لإألقاء كتدلآ متطصسسامن) علدهكا بوجع1! .دععوء|امط0 فنجه كونومعر 
7 بووعرط 


ك ]0 عا مده ومط-واط :كه انعمم 1[ «مانمماءءم5 .خ أء155 1 ,عامط 
011لا 7517 05 لإالولء كتمنا عاهاة :إمدطله .تسزرمرعلمبجاومط 0 
1 5 رووعط2 


5 [(8 0ع ةأقتة ]1 .تممه 77 «ع0توكى ع1 تزه دنر .اعتتصدكة ,رعندم 
0 ,ع نتم مسملصة 8 تعاعولا جولخ .مزطع[ه© 


بتتتقاطة8 011لا ببعل8 .49 امل زه ع1«ان0) 776 .5ةصتمط1 ,دمطعصوم 
.1005 


00 رق تكلا 17 :17011 بجعء[1 .سرمط م8 وان 9 ب 
3 بتتمتصحطظ تعانره لا بجعلا .آعبدولز 4 :1 . 


ج15 13200132 17011 جعلظ] .ملمرمن م1 ازعز1ط .اعقسطة1 ,لعع2. 
,1976 


م لإقلعأطدحودآ :الآ ,ج1ن) مسعلعة0) .مطاصيل وطدماقة , 
98 ,عأاع1ة1/[/ة'طناةة 1 أذ 1ه لا بجوعء71 .روسل مإطتمرع 7 776 . 


:7ك ,ااان) معلعة .«سعمط-عمع1ه8 مأله8 عأعوير مرم[اع7 . 
ْ | .9 ,ق1603طند100 
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بزمماكقى عل سول 776 .(.قلهء) و1اع80:2 وععصوةط لطة [١‏ له روعمعي. 
6 رؤووع22 ه3106 :10110011 


.عققآ سمعاعط بزط لع 3 أقصةء]' .مضع +ملاذ 772 1[ .10كتاونتث ,835105 1105 
.6 قكتطاضء دحث نعادهن لا بجمع لز 


مصدهن :عع 710طاسهن) .طان1 انه رتنه م1 ,نر تع 6207111712 .0كقتاعنا ,م11 
1989 رووعء2 لإاأأوعع تلونا ععم لم6 


ل لطسهةن :عع 710ططتنه0 .طأبهل 0تجه اسستط نوا باطاءهة087 لد 
1 رووء:2 1واء الطلا 





بللتتاجدء2 :011لا بلاء1] ::0011همآ .عصم أماعمك هججه بر/ممدماتر]ط , 
' ,1999 


مةما بوعوعم .جرووو اعوط -اعو» جره عع 11 أآأو0ط اناه 1 . 
97 بتطنتتاء01 00 


م نلهة عيبل «-احووط عا هته 1رع7400ة-اومط 776 .ذل أعتدع :113 ,عو5ه1] 
رققء281 'جاأأوقء لطنا ع7108طاسدن) :عع#10طسهن) .كادتاعضق لمعتسن 
.1991 


رقف مز دعلوعء8 معم 1 «تبرموعىظ مراع عجر «عندوعى221 .لأوتقط رعععطمعوه 18 
رقوة 282 0متعتطن) 01 لإأأولقء كلالا ‏ :مجدعلطن) بععترز]اوظ نه متايه 
.1/3 


انث 01 عع00116) 3نام5 21072 :115 يتوكتلة1آ .مم17 3 .قطامة81 رتعاوه ]1 
81 بسضولوء0آ1 20د 


عسكلالة «مانتووظ هه كامنناعءع1أء111 (أععودع 1 270 .لصم ,ووه ]1 
.89 رعع 101160 تارملا بجعل8 بوسملمسمآ 


0171771 71ج 0171م م11 تو«ممبدالق أمدوططونا .(.لع) 
8 رووع22 013قعقتطللا/م 01 117ودت الهلا :وتام ممع تتمتاق8 


1764 ,[2 .5؟] تقاقة2 .أماء50 007121 امأ .2001165 ل-ضقع ل ,للق18011556 
81 ,212001 :المآ .جع 0111 و ارزع 11ر كا .تقصسلدذ ,عتلطودة] 
3 ,1همل0مع21 تضهلهم] .عتصمزرة . 


16 تن 11011:271نتأومطع 1 هنين وزعطزومعط رعزعوي .وع11قطن) ,ااعودنك] 
أ أوبنه 1/1 نم1811 تمر 06 هع -111هنا لق «رارت 1ط 
5 رقوع20 تإالوتك كنطلآ 01010 :051010 بجعاعم لا بعال 


علهه لا" بجع[ .0مز[1مء4[ 0ه :17:12:10 :كع تتجدزعوء8 .177 80201 ,5310 
5 ,83516 


.1991 ,أممطكا علعه لا بج ا[ .وك ةمه م1 ننه نبا آنا . 
1979 رعققتمالا :ده لا بجت لا .ركاه جع 071 . 
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515 عمل طسمم 07111 116 تنه أعدء 1 186 روأع م11 116 . 
3 رووعء2 زوق نالآ 11 


طلا [[ل ‏ 1716 :ع [ط1 0 186 4710 :00671151 :ادوم .21510035 ,521031 
.1998 ر5قع181 مأتحاط :ممل0دمآ .ءايه وتعردء 17 ك0 7د أ[م ةع م1 


14 171كآ[2 تلااعلة 7و ادو 10 عقا (ز7م1ع/ 1710 471 .112035 ,توك 
ولمع ماوع طلا تعاوء نهآ :لامخطم.آ جعاعه لا بجع18 تعلو سطومط 
,1906 


لط 1زع)1 أ تنام 1 :7115171 7ع تجتاووط عناطاعيم 1ص 001 تطتتامة314 ,لتللمعتطعه 
خقطة تتععع8 :0ن) ,1أ1وجزاوة لآ .ععتوياى «ربمععاارة 4تنه أمجنداين 
,1999 ,ج0021 


1 :كل( تكو جاء |[ 065 51761621671 - 2051711061116 .1ق لطع تتاظ ,ال تسصطءك 
,6 ,لتقطفة أعطعتها :لعابكدة1! بالماكمسهذاآ اطعتمم8 عم واي 


1 ,أهة0201) المع مسالط .ومطااء ادق .مقط بأامعة 


ره 4042772[ كزه تناع كلأ[ وعدتعنته 1 وى +1[71 امتنمعء 81 ارزع 51 مم50 
1 لإقطع11 نزم 010بجعنن"1 .1986 «عطدررعدام77 71567-16او 5 21 
6 بتتناء1415 غط!' :معداعصهئط موك .كدمتامه10] 

-1ى20 ,117117115101 :80111007165 2114 800165 بوامع]1 الع 1121 ,عاتمللتطة5 
ر80011608آ :عاده لا بوع1! بدملممنآ ,ععنز[اء زلم81) 07274 تددة و علوودر 
٠‏ | ,1997 

2110 0 انواطاعدء |11 [0 دع :ناموط 776 .أرعط80 ,عاوعزك 
8 :052005[ بع01تستتافظ .سمالي زه كمتاعمط ماير11 0011 
.6 ورؤوع21 37اأو1عالطنآ 5ماعامه1]1 


.كط ل 1/16 أماته تر وإجرمدماقطط تعقو علمترندوط .(.0ه) .ل طعدطآ ,سمصحم 511 
.1990 رع8 10101160 :ظم مم1 بعاعملا بجعار 

01 [إ0 :121110747 لمع 0111 «رمع7 27776 .(.0») 5601811 ,سنك 
,80015 دمع]1 :عع 1710طاصهن) .اطعلامم: 

7 0 101110071677 أسع 0111 مع0 101/11 116 

.9 ,80015 طمن]1 :عع لتتطا مدن ,ارزعنام:1 1 


-2051771006771 عاك .(.قلة) عصتلاز8 اعقطء154 لصة ١١.‏ أرعطمع1آ1 ,مممصسزد 
.4 ,رع538 :2000ههآ .علو 0711 بروم[مع14 عنطاء 11رمع ه17 :اروز 





657 112151266 0011 لأمع11رن) ره 0111016 .طعاءط ,عا زنل م5106 
رقوع:21 5012م قصللا 01 تاوت كتطنآ :وت[همدعصستك34 .0م8102 لمدعطء 1/1 
.19287 


أعع1-تأواط 112 14ئه ععممدعطدت) :ع10نه17 عه إن مج177 .ع1قة14 بوعانده1ك 
ب ,5ع[800 عاقم8 :011ل" بجع1ل .«راألوع] :0 الننودوار 
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01 1511لا كنا ممع سنا أعء[طائى 116 1015667711718 .النة2 بلطأتصرك 
58 برؤووعع8 11121165018 


لز 47 20711271201) - 27114 205177:00617115191 .(.لع) .ل لسستصلظ ,عطأودمك 
1991 ,82151010 :طامنا .1121102 


زه كن ةنامج 16 نل 7تدومط ره «#عسروم .(.كلع) .31.1 أع| ممم ,تلتتماتمك 
1983 رووع2 بجع الاع ]1 وتلطامه لآ ١011‏ بجع لكا مر[ منتدء5ى 


ج11 .تنرودكط ‏ مع 0217 070 1241107 7م 171127 42217151 .5115313 ,501138 
167 ,بلاعنآ عاعه0 ا 


0110105 310 112115 ,تقكتة 1 علاه لا بجعا .ترزوممومتمطط 0 . 
.177 


7 0 مهل :تز 215107 17 7115771 7ع00 دوم . تزأوع 865 ,5011155216 
03 بع0111608 1 :علدهلا بجعل3 :مآ 


171 072أكوعء 0 205117100771 1/16 :11110715ع 1227 .17 حنق1ل1/11 ,ومصدمة 
]5 151323لامط :هآ رعع نامآ وطمنلو8 .ع اين 0ه 11476ك 11167 
7 رووعع 151137 17لا 





بلامعطتصةط تعاعرهلا بجعلا ,ء[ه1 و«وم انيدي 4 بكمهلة .أعة ,ممساءوعامك5 
.1266 


.«ق1815013 قلعع81 تعطنو2 8049)» :1 .1701 
«متفوعظ ك5عاطباه1 3419 عرع8 لممف)ه :2 .701 


01 لاأأواع الملا تتمطنك ممط .00206 #تنه ععمد] .ز.له) تلدع 8لا ,تعسرعام 
رووععظ لتلوع لطع 1لا 


5/1710 11*01 [0 711015م0 تنه 117/2 776 .0ل تلاهآ ,معاد 
.67 ,رطاناجمء2 :11323020501115 


01 
1981 رؤووع21 15[مصتللآ 61 117أوقءكتطانا تقطهطال] .1710011102 


زه أعل 1176 011 كاتمتعدع ج121 ندرم1 م7 .310م10] ,عاعتدع لمك 
225 113ولء كندلن] 5أمسضن1اآ مستعطايده5 جع1لتدولموسل8 بعلولسمط عو ْ 
: .185 


017 216 أقطة 11 ' .زع تيتأ نو زه نماك 11:6 دري ه82 .عل 1و2 ,اكاك 
6 ,آممصكا 021لا بجعاخ .قلمن/8؟ .8 متطمل 


101010 آنه[ 11:6 زه تمجه !1 14006771 أكع مج 81 776 .5115811 5160 
6 ورةلإقطء0آ1 تاعم01) لقة رعاوع] 


.1983 ,تلتتقطاعطاءع 1 :001مامط .مننماءء2ه117 للتتقطة 01 ,الاك 
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.ع البااعع !47/1 /0 م1111 210 د6 7716071 .543211600 ,أتنالة 1" 
.0 ,0130203 


بجعلا .1950-1970 ,م1111 إتمء 477671 1105١‏ /0 ةن .1023" تعقصة 1" 
1971 ,لامآ 3200 مءمعقط علعنا 


هتته نصوع 1 176 ءلمو د سرع لمن إءىناوء 215 .ل تقطع1 ]1 ,سممستلسء 1 
.71117 6121/17-006 87171616 1( ع0 7ن ودادعظ عت[أوطيسيرى زه مع عومجم 
بيووع22 لإاأاوتء كلملا اأعصعه0 :لال8 ,ععممعاآ1 


0010 (07ع7 1 معتلتع انط علهلا[ :بمقاعء[/ع18 ججة كك 170 .جاع الى ,رعطتط]' 
رووع22 وققعتلطن 01 لللأواعء تكلنا :ممدعتط0 .#رمقاء 11 علو اوور 
1984 


.54 ,5000221 :ماومءه1' 1 أه 1:1 .نإء لم ,كمسامط]1' 
اناطع :311201105777011 11 ,.آأع1ه8 :17:1 776 .354 .نمآ ,ممتتمط 1 


[ه ه117 أوساأبن) 1116 :تتتوأدء(1 56715211022 .ع2ول ,وسمعامدره]” 
01 :0:10 عاأحه ل" بجنل<8 .1790-1860 «مؤ11اع ]1‏ :جوع 1زم ترد ار 
رووعع2 ازول الملا 


-80271:4 4 ١11تعتجبن‏ 14[ #«عل مدوم 776 .(.ل0ع) لاعلصماذ ,عععطمعتطعة:]' 
600 1/011 5ك 16 171 171110611011 ١‏ تررق :زم جتجع 1 «دمن إن عأوممط 
.85 رؤووع+282 17000اتاع 01 


7 أت 1771171151 ال ف تدوع هلظ بز علرم ”177 .(.0ع) وعغطخ] ,بجملاعوع 1 
87 رؤووع:2 ولتعلطده/اآ :مامروعه1 * 


2222 لكك “لان 120167 .ل .كط .(.لع) لتقطعنظا ,تتعصسممن 1 
3 برووع121 1/17 02131210 :1ل8] بسماععسضاوط 


71 ك1 70 العطنه1ط «نرع 0 أمناعءمء2 ع1 .1513110 ,1053آ 825 ةا 
,131131 :انه ١‏ عاط .عصمط معاعظ 9ط لعا دأقصهة11' .ترجهندو8 
6 0120112 210 


خ1آ معاعط نزطا لعا أآقصة 1" .124م:178 ع[ زه 4ت ع7[ كزه ه17 176 . 
12844 0311010 210 513115 ,توتتاعط اعلرولا بجعلاط .عومم1آ 





سباع تزع 1ع وه عترركةاتراع 71[ :2 7:11ع100د مأأعك 1116 هط .اتطةةت ,مدستاتةما 
.5 بتاطقدكة2) تتهلتابا .ه7«1ء1-7100اكمم وننلأت هأأءر وع 11 


71 بالناع5ة :ماعو .ع «[متكتطق][] الع 011 60011716111 .1للة28 ,عتالزء17 


سماناعدء تمع ماعط :ست بعلمل «عترا !كل .(.لع) ستسمترظ ,كتلله71؟ 
زأقشط [0125طتتعاده0) 01 لتتاعقسسك8 ببعل8 تامملا بوعل8 .ممم 
4 ,2001126 :113 ,لامغون8 


310 








رمرم كوع 1771117 كإه تروهامطاحق سا :دماعمعوء !41 ااءامها8 . 
-201 20136132 01 حتتتعكد لآ بج اا عادن لا بجعلا .ئ1ئى 41ل بوره مرمرع 
.7 رؤوعء271 8111 :812 ,عع 110طصدت باتى 217 


اأع نط1 أدععط أمء :01 0710 051771007711511 ,711107115110مك .مدا ,عدا 
07 ,اال مع م نتن بتتتالكا تأطعء100101 


15 ,جعططم زه بربإمود م811 أو ]ام 776 .280210 ,تع 0طء1ة 117 
7 برووع:2 تتم لمع :هال :0:1010 .««متنوع :01 /0 :171207 


0 :0120101آ .1262027 4ل :205172002771151 .(.0ع) 8311212 بطاعتنة 18 
2 ,2501م 


0[ .74006 ع لم11 )رصعل م عوجت 1اع م2 . 
2 ,ل[أمسعمة 187210 


أمساكا دا نر ةا [طتامدعودم1 :درامو مووام8 مولز 716 .لصة1 ,أعاومء1787 
150 ,لم021 نلاملنمآ .ماقم 11ر0 





2 .نم16 أكقله لاعلا ادوادوه 0410 1671121151 .قلقطن) ,ومملعء/18 
7 ,ااعتاعاعة81 83511 


1760067 برماء انه 111 تق “كارا ار لوووط 77:6 .(.0ع) 1أع18ل5 ,عأهعط1آ 
.5 ,ع180111608 :اعلا سرعلل بنه0ذدهم.آ 


م0 015 عنأاه1نن7 :10071 ع[ [0 001111 27716 .7 جتعلتتم8 ,عانط/ةا 
لم10 15 01لكله8 .«رمقله اترعدع رمع 18 [مع 17151071 2110 
987 رووعع 11397و1ع519ل1 





«أاضء116/ا[ اذ ا(مقاه1طع م11[ أوء مادا 182 :0 اوها 4ل . 
رقوع21 7آ1761511لانآ كسمتكامه قصطمل ن:ع1مصستتتلهظ .عممصيط «روء هن 
1/3 


0 أم تان +1 وترودكط :عن«بامعكآط1 [ه تن1مه77 . 
8 برؤووع21 151157عالطلا 5سمتاصمط قصطم1 :82110201 





حت 000 20 م176 أمع لم2 . ا[ «عطمعادك ,عاتطلا 
ب 1 بووع:2 راأواع تتمنا عع تطسمن) ارول بوعل8 عولط 


:1020210" .جمء8 عاق 07 715م1لهامددء 1 776 الاقطعط 11037 ,عاء الا 
7 م5163 لتنة لمم لاع 15101 


04710 ,7115101 عقاوو ,1(رسة 140071 انعدو 4 إن 80712015 .طقلة ,ع11110 
101157615113 قمطلامه1آ خمتطه ل :عتم حصت افظ .م1 ماطع ه17 عردم[ 186 
81 ووعط 


ررس تم جروجرع 00:1 +17 وء47نةاى ‏ «كمتجينه 07 1414406 . 
1987 رؤقع25 2لطةلاالأقصدعء2 01 لإاأتقتع كتدنا :هتطماءعلطلتطاط .مقلم 
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,126 لقة تعطة1 :ممأوه80 زمملدمة .مم1 وى .اعم ذل رمسو ةا 
1285 


ولإأال) دعل 1ه 0 .1780-1950 ,نراءة 50 ننه ع1 أن .0م مزجا رحصسة 13111 
.60 ,/02ع1طننه20] :لالز . 


لإدا لمعاقاأكصة1' .كترمدكس بننمط نجه آعم[ هر :ددسم .هأونتط ,787011 
03110105 210 5153115 ,1312131 :تلآ ه71 عل 111 0ه نول 
,1984 


51797 .عأع تاعلط مولا مول زط اعأماكمة1ة .طامط وم مموام وخ + 
,1101© 3201 5123115 ,133131 :011لا 


حقة معمقستاه 14 1501 لآ لإ لع 2 [قصد 1" .0م ه011 زه 5ه 11ه2 . 
ب1110105) 220 5118115 ,رتقكقة1 بعالعملآ بوعل8 .اأمممة18 عأولع1][ 
10280 


1 171701811011 071 17111107 20711) 171851011 ننه 20111165 .5 حمل أعطذ ,متام/ل؟ 
.0 ,8077/5 علأاآ تمماوم8 .أطعنام 11 لمع ةا أامط بجرمزوع/18][ 


16 نعمم17 .80 354 011 262611165 .17 لت ول ,ه1100 
01 ,الفط عع معط :817 رتم11 


اعء 177 ©[ هته بر7ماكة17 عنطاط17 ندعاع0امطاررطة 117116 .أرعط م1 رعصددمي 
٠‏ | 0 ,عع1010160 :عاتملا بجعلة بورمل م1 

004مااتر] |10 1( تتمعسهط دعلاوعمل !71م اص نزي “الامتر برمزرط . زوحهاك5 رعاء 217 
.1992 رعع01111608]آ تعاده لا بجع1ل«! .اين ونه 


اأهنته 7لا اتمعصط دعنتوعهل 10 11100611071 1م :«ز تالا 100/1718 . 
1991 رؤوة:28 1111 ندا[ ,عع 10تطمسه0 .ع ماين «وانتصموم 


حطهط2ةن) .اتكطوررء0م1جاوو كزه د«عاء1ترم روط 776 .25 [مطعلل؟! رقع ناقط 211 
ْ رووع:2 لتاأواع كلملا كأمصنلا1 متعطتنره5 :ع1لل 








كع مور 


24 1110100101[أأظ2 «. لاقت 00 ماده /ع سنا تع لآ توطأمممع مه طاط» عث .1/1 ركقططم 
4 أللةط ,23 .5 .م ١‏ مرع انوع 


عط!: :عع2ع2 قفص[ مغ خطعسامط أقتلهط رد مرمرط» .ومع نمك بتيعام 
:( 80171421 «.قعتاء20 طلوعتتعمتة تععلمونوه2 01 اناهن 
,3 .21,20 


«./1085221أمط8 طععلمطتاده2 01 ك5عنختامط عط1» .قلصنآ ,عناسة 
.1984 ,23 .5 .ل املاعامطع 17 وأووء تر هر 


«133قله 0061 50أوه180» هل «داو80)» عط 15» .إمامطاسة عسد ع1 رطماممم 
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و2 .هط ,17 .701 الوتانتوم1 لمع 11ت «10213142مع1وه80)» 11 «حاومط» 
.1991 


220 1101 00 1لةأوتام ععتحظ8 بتعاسو8 
تإتقتاططء 1-تعطتروءع0آ1 ,33 .20 :عا[عممو2 «نحه نامع كلء 11 01 
1983-1-4 


,220 .701 :71112ه[اكق <«.طم7اأقتتقطعدط 01 3176 116آ عط 1» .قطول ,و8 
67 أقناعتالث ,2 .10 


-10آ أقلطقع0متطاوه2 اطعصسطكتمء امع 1ه عتتطونه مآ ع1 . 
.1980 121111213 ,1 .20 ,245 .701 :ع11:جم] 4ق هنا 





1 «لو1ووع065 أاتاع110لطع 1/12 01 15716)» .لإلان) رعمماء1137[ع8 
6 ,42 .01 


ذف :لاستتااع 00 تتاده2 له رؤعاع 0[ هتدع أذ 1م 8» .قانوء5 ,الطقطوع8 
33 .20 :0711116 ابمسومرع) مع/ «.9:0)]810طآ وأمعصوء لط -سوعل 10 
4 للة1آ1 


أه أعءزطنا5 عط :مكتطعلمصاوه2 جنا عستمصة792)» .123510 باأأعصمعظ 
أمنتاعدع 1 «.لمختمعمن) 01 أعوزطنك عط قبروعة7؟ زه 1م تتكوده © 
ْ 7 «عتمة/اا ,3 .مم ,1 .701 :عع ممم 


21150 ,01 ,113*320 بتو عطا 56ال» .اعقطعتل8 ,عط معط 
ععطامع0 رععامآ ععد!]!1 1 « تعاناعوع0آ 10 لوإعستتتول 


لقاعوعءل8 لع [أأاعقمنا 220 5كع كتأتعمة1ا 8110011 .تصمط بقططقطظ 
07 عطتادرد ,3 .0« ,23 .701 :7و1 أمء 0111 «.قطمل 


6 تعاصاكا؟ ,39 .مم معمماع0 «رعأو تنخ عط 1 » .متدلاخف عبطلا روزم8 


11113 :15121121576 1ع16ا0) باعل3 عط1» .17/7 بزرمعوع01) رعاععطلع81 
1995 #عامذ/الا ,3 .مم ,9 .01؟ :ععقاعه:2 أمنتاعدء 1 «صعنال ان لله 


:1165 1مع انا 00ج دعاعنا0ط ستممكصدكل8 عستلمع 1 .ج16 ,مت 
أ ةا أن «.1 0020110 «ممع0مصتاوهط» عغطا 6غ عوموجروع؟]1 
1986-1987 عاط //ا ,5 .701 :11و11 


« 11116171 لذ :1655015 قطن للقمد5» .010ةئنآ ,وسمععاعقة1 0 
1987-88 ,49 .1م 


:م2316 11م 1ن 0ه تتتختط قعل م0 اده 8» .5عطتول ركسمتلاه) 
1087 قتللقصة5 ,2 .مط ,28 .701 :رمععق «ورعاع سقعوط عطا 


-8040 108 تتتتصوع02) اتمطم ذث :افده كمل» .««تلتطط ,سدع تمت 
85 لله :17111:6 001 نوم «عسمتاءه ا طاية 01 
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-)205 220 لتتاقتصتمة1 :تاتممع8400 20 عنعلط مسموء1» .وعموطمد8 ,لعمين 
7 ع8سصتامرة ,2 .20 ,28 .701 نبوع”عق «. للاقتمرع13100 


«.111512ع00متاقه]1 01 'واالكلاعث عتطمدعع مغمطط عغط1» .5هاعنه2آ1 ,ديستتكت 
00 تع اط ,15 .01+ :رممماءع0 


179 مسمتتمة ,8 .01ج رعمميع0 «روع تاعلط ١‏ 








مطععهاا ,46 .701 :عاباعومنن2 <« لسناع كد11 مرعلم موه عط]1» . 
112177 


0 «.لاقتطعع00تتاوه2 01 5عع تتاعمقآا عط1» .اعقطء541 ,دده5ل1ة10] 
.5 اعمتتطناك ,1 .مم ,27 .701 :ممتمعر 


1 4714 «.ع51 01 800 عطط' :تمعلمتتاوه2 عتهط[» 135أعاه100 ,وأكود] 
187 عصدل ,6 .5 .2 نمعتمعتولم 





اكتقتاقطع1 ,شا .مط ,68 .701 جمع671 1ل :رز #“ق « ع ستطا لاع ع -اون8)» . 
18280 


-12 20363300 01 أعامك عط 320 226 2دستقطع 8 صسوطءل]آ» .8/111 ,وأجكود[ 
عطنال-3ة54 ,151 .01؟ا سعتوع] لرععم ع7 «.22زو1 


» «.عستفدعطء8 2 71لا وأ قط مم22 ماعط ,1083915 
8 أاتتاط :ع "الاودط 


477 [50010 «.108 اهمدع مع 1 00 :ع منلمع5» .5ع ناوع13 ,ولممءد[1 
511211165 ,2 .20 ,49 .701 


«./إ1008' موتلهته010 2805-0 01 تاقتطقء1205200» .1مطتلد ,عمتسبادطآ 
1987 ,1 .20 ,1 .أمنا :عع اعوط اوناع 1 


«.تاقتصمع 0م صاده2 له لامتصوع7100 ,مسكتلم امه 0» .نوع ,رومغعاعمع 
,152 .701 :ماعااع 1 #أإعط مرعلار 


87 ,1 .هط ,1 .701 بععتناعه:2 أمبمجء 7 «.امتاعمط آأه مط عط1» , 


077 للمع 2051200 01 ععتاعع 0005761 عط1» .[آ ووعندء1 ,امعط 
ب4 .هط ,1 .801 :تيه4ه0 1 دعتاعمي «ووناء11 ععمعاع5 اسه معط 
1180 


«.19805 عط 01 له زواععاء'1 معل5 عط مغ عل نا كي عط نول رمآ 
ْ 1984 ,25 .701 عأ عوضوم بجر ]1 


» 167ل 8 عغطا غه ماعلا لتاعة 1ه 1169169» لدنه1 ,رلمقلامط 
5 ,50 .001" :عاباراع وم 


عط 3820 قفسسعصت :(1) [أقلط نيل 5تناعصة1ظ و5ع[آ» .عصمخة رعععطلم مم 
17 ,3 .20 ,106 .1م مط لام «.02 2050110 مع لم ضاومط 
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:7 «.105121813! 01 وعنأملطاة5 عط لضة 351 1نا10» .قطمل جور[ 
1 تقشنا ,57 .1م 


ملاع «.لتقتمععءع3400-:و20 لصة لاكتصمع3100) .وممطاسمخ ,جمعل0100 
أعاطالالا ,22 .701 :عبنوة 011 1تم ده 0 


]0 عصندة0 عط تجقاط نإغطا 1108 :ونع م8022 عط1» .لاعزل؟ ,عععط0610 
8 تقلطا :عجره عمام7 نجوعة«عتل «. ه100 305ص تامزماجزمم 


«طمنامتطعلدء181 أضتصمع0مصاوه2 عط كه طاو84 عط1» .602210 ,أكدءن 
طعاط 77 ,26 .701 :برأ 17101016 


هسه 8:1"1'1815] 5 *طاموظ تعاعو8 ندره 011 لطنه أاعظ دياه تعنص ل]» . 
17 آله ,52 .701 :رارع ه7770 «ممتا11 ع0 «اووط 


,701.39 نامعن 20 « ومعصطم قصة 201 3ت» غرعغط0] سقطونتي 





15ل «.213ع 2051-7200 320 مدع 1100 ا معمطن 1ن ,ع ععطمعء 0 
.90 لإتقبغطع2 ,6 .20 ,54 .701 


1 «.715102ه6[ 1 01 ععاء 1201112 ع1)» .عممعتتدة1 ,عوععطؤووه 1 
7 5211285 ,2 .20 ,28 .9/01 


أه 7111 «.ع الأععوومع2 زعل0م0صاده2 حذط دروتلوعباط» .طقط1 ,منددده1] 
,3 .20 ,12 .01؟ :17191 





ب[ .هط ,3 .701 بجنرمرم]انة نررومء 111 ع7 «. مطكخط ع0 ططاوه18)» . 
لاش 


-)808)» عطا 01 عاتاطتطاخ مذ زع طاعصة 15[ عاطنه12)» .103510 ,محنحصزه1] 
8 51" ,1 .12,120 .1آه7؟ عملم «,ع130© أصوحة «ومع2100 


,28 .701 :5672271 «شه لاع د00 اس1» .رع 1 ابوط له متلتطط ,0ه روة11 
7 ,2 .110 


عناطيه عط ,260280817 نته 01335510 عط عماجاعتطاء-186» .وولة رعاطع] 
4 عوء|[من) «.01600طه0) لأهتدهامعغده غطا لحصة ,عمعطمةك 
2001 «تعاصا/الا ,1 .من ,29 .1أم؟ 


077 1100181 320 عقتتصدمط لعللمف ,لتقطنء2 ,لمسقصط1ه0ر] 

8 35 “01317 تإتتعاط00)' لطة ,ممع 0م صساوه2' 'بسرعله]13'» 

- 4717167 «اع 1161801[ لاتلتامعن)-طاأعتاصء1 01 ولوزاهسم3 عط :10 
77 ,1 .20 ,مغ .701 :رع ةأملة ةروع 


)و20 ع1 :عع181 5قصنظ وتروعلام أوه2 عط1» .لضنآ ,تامعطء ان[ 
2 .مظار8 .له؟؟ بععأاعمعط لأموبيعرء 7 «المتصهامعنوه2 عطا قصهد مصع اعمط 
,1994 
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لقعاع10[» عط1' :«لع 7 تمعاذ عغطا 5ووذ رملظ» .ععاواط 1م2ون) ,وعدوول 
.20 ,19 .701 :عوملتعنجمط عاطاكىة 1 «.8 ا تأصلةط 5[ 717025 01 «وتاواةك 
,4 


نوه 1ط طلء 7 «.تامك 8151013 3250 طتقن3 4812 .عتقلع1آ ,لامؤعرتتة ل 
1979 ,1 .50 ,11 .آم ١‏ 1 


120 0 1710717 أدء 11 «سلاط ص1 ممستادع ]1 عنم 342 م0 » . 
. 2,186 


-)1و20 16 12 كطه2051 لمعاع 10مع10 :تتمعط]1' 01 موعتائلم2 عطل» . 
184 ,33 .701 :16ب 07111 و0 سرع «عتقطع0آ1 مسلط مرع2200 











-لقاتصهون) عتاها كه عاعماآ 1131الننا عطا ,01 ,لمنتمتطقع0ممطاوه8» . 
.1984 ,146 .701 سعامع1 أزعر] رعق « حددكا 


'أق مرمازمع وروم 0 ١‏ م عط 01 عم سنحمسصظ عط 1» .02159) رقمتططي]1 
3 ,6 .20 ,رذ .701 :وع3521 


أعطء نلخطء تطعوعع 5 الترعع6 صاظ :«5 نولم عع 0م صطاوهظ)» .اعقطء 841 ,متعلطةقة1 
7 ص1 .8260 22 .701 :ورع لياوع عق ص« علء [اطءءطلآ 


فرع 7/7 «.19805 عط ا عنتن لانن 2220 أمث :005 تنوه8» .111101 ,تعسوي1 
182 ,1 .20 ,1 .أه؟؟ :ماعن 


11 أناء5 ا15طقع00 7 -اوه2 320 1435023 ص[ذه[» .10521120 ,121055 
هط ,67 .701 نمع 1ع 1مك و #ك «.05 1702لا بماك رمعموع رع مورط بعلم 
.9 ,3 


578 قذاناء 1 -مأمطظ :وعتتتاعلظ «عمللة1» .وعقطمو8 ,تعميث]ا 
2 ,2 .23,120 .701 جتروع67 3 «تزعع تكبا 


لمء 1211 اعمط ملاع ار «.151520 2081-1200 220 82265011 ل .نآ تعدسمةاتآ 
ْ 184 ,148 .01ب 


701 نامعل 1ن تك «مع !51 امف ركع تله لهناكء5» .1 نإعنارآ ,10قممارا 
1 ,5 .20 ,59 


0 لتاكتصتمء 1 01 ننه 1أناطا ادم عطا' :عع مقطععدظ عصامعء5) . 
-111310األتف ,1-2 .0ص ,40 .701 :أمتديول ]رق «.19705 عغطا أه امم عل 
.1980 ممالا 


15 أغهقط/1 :165]102ال) عط عسصاتع اقمف)» .15معتلة: 1 حطده1 ,1501510 
84 ,3 .هط ,14 .701 نمع[ اةمعه: 72 «الاكختمطمع00 ساومط 





تسصلاط صا لامعنعم1معء10 عط مطهة ع لاأوتتاءعو1ن[ عط1» .ستامت) ,عطوععدك13 
م «.111011 2117[ لنع1اتأه2 01 قطه ل تقدمه0) غطا ون وعأون لخ 
198-19 تعتاضا/الا ,4 .مد ,19 .امب 


23566 





:كت 20111 إه أمسمعول «.10 .50 أقللووعلع1 عط1» د5عمنو1 ,درهس342015 
7 تنعط تع ]1 


طعتهاا دعأ تلوط زه أمسصمامل «.63 .مم أاقتلدرعلهء1 عط1» . 


أ5لطم1عل510 عغط!' «راءة 1 مغ ع1جه/18 حسوءط» .الإتيد»دط 1هه0 ,معءع ساد31 
و1[ .20 ,21 .701 :اعتدول/م «.مفصوه2لء[أقسكا أوتصمعلمصاومط له 
1287 


«.56221211085 01 تتام 5951 3 25 ع0 تتك0آ1 ممع13100) .ع رفاظ بامعمة131 
.2003 1312118318 ,1 .مط ,14 .701 نترعيجعءمسوع7] كزه [710ياول 


.6 1/133 :وسء 77 عل «ع مطامط( 1) عغطا مذ اعخ» .2210© ,1131:2012 


11 لإعقع اكه 0)» .5ع5]01 .8 1200810 لصة .8ط تعدا مك3 
.20 ,57 .701" :ءادع معررعقء 5 أوعةاأأوط انمع 416ل «.ؤوع تع 0 © جز 
لاء 1121 1 


ا تلا [ال «.ماستصمء لم ووم ده قطم1اعة11ع1» .«عماع1 ,عع 1لتكق83 
.979 ,16 .701 :071116 


,42 .1701 :عانتر[عه 22 «. لو زووعء5و0) اطع تمع 4112 .قنتاناهآ ,لزع للك8 
1286 


و16 .701 :74ع 3676 <«. قتاع طان) علااأوتتدلظا لصة عتبووعاظ لاقناوا؟» , 
120.3 


01 قتلع 1432 عط1' :لاكتسصععله0صاوه لطتنة لتختطمع13400)» .يعستمظ رعاععدل؟ 
و1 .هط ,5 .01لا أ «لتزمعع اط بودووووم) 203 ب مو نراق «.102) 2 اتاعتاعم 
1280 


«.ع0نال8 عالقصعط عطا هه (جاللم نط5 ,2000 امعو ضمع »> .امآ ,لوءلر 
13 ,2 .20 ,6 .701 :نرمم 14و81 :مار 


ع1 11025تنعمعء!ظ! :ععمعق ]انآ أه عولط عط 1» . >1 ععتطوتة7 ,متل0 
71 11ع7400 ««اقتده[معوه20 عط لطة لأمنتاعع مم81 عفطا 
97 ,3 .هط ,3ك .701 نوع لاي 


01 60 2 10310 نتعولتاصط لمعتضمعءالةف عغط1» .عنمن ,قمع 0 
0 ,12 .701 مممع0 «.1آ أموظ .لامتصامء 0م صتاومط 


]205 01 تلتمعط1' 2 10320 :تعوا[تنامم[ لمعتموعللى عغط1» . 
.13,1980 .001 :«عطمعع0 «.1][ أموظ .مرو إسع12100 


17 عمق «طع 280 320 1211052 طوعممث ,لامتاقخطعةع1ط16) . 
1982 ,د .20 ,70 .701 جوع مجر ار 


-2017104 «.15 لاع اع طططع 1ط لقة [الطمع لم صنوه2)» .18 لتقطعتظ ,تعسلوط 
7 ,2 .0ط ,25 .701 :تين 














الالذع 





أء 201121 211 8415 :«ع00512006282» تلقططم1 ع[ل» .أعمقل ,مموعلوم 
1ط عنقلت مم20 زه ماعاطع11 تامجه «ردع الاععمواعم 
6 ,2 .20 ,13 .آمب 


-ا205 م1 أع511 7723-ع05) 25 إالمزعء1100 حدم ظ» .022:0 رأعاتدة 1 
١01. 33,‏ :0711116 اسع عل «.لمظط 0موع10 5ه 77انطمع11:00 
1984 


7 «.2011120ع :2133 لم00 اوه عط حتذ أع20 شر 0130106 رده5ة 13 
6 لإأداآ 4 :1نرعترع رصنا :7ه 111 


1 «مقاكث 113[1ول/؟ 320 نه 1سارعاء 1 لاناعلمصنوهة8» .صطول ,وأمعطه 1 
7 2 .20 ,28 .آم 


«.11طعع705121001 3 أء 03:0ئ8آ ,كقطترعط 1813 .لتقطعتهظ ,مم] 
4 ,442 .701 :م0111 


لاتتطدطعن)-طاأعتامع17 لقة لاوتلدع10 تمع طاسععاعم ةلال . 
1 ,64 .701 :اكتم كم «. مذ لهساعه "1 


-2835) «وع8 مااعطنطنا طاام؟ ععدع لس دوع :ه00 ل .مجواعا8 ,رمووه ]1 
لله*1 ,1 .6ص ,212 .701 :8017142 .امع مم5 ببرامعة© نزط 60 1د[ 
1283 


-2051 01 11ملختطعكص1 عغطا لصة اهذخ لنرع13510)» .12105هةن) صطاول بعبوهمف] 
7 1 .20 ,701.39 رارع نم0 انمع ةعاق «.1مختمة0 مععلمدر 





© -أصقكة عط!:' :2100 ستائوعآ لحة دسمنوعع تطبدك» .وما تقط© رالاعوكندي] 
.182 ,2 .50 ,701.33 :معترع غ1 مجوع :01 «.عقل[نان) متزعل م صنووط دز 


15 00102120 عغطا وستمعوعومع 21 .1717 لنموجلظ8 ,لنو5 
9 ,2 .هط ,ذ1 .701 :نر 7بةب 1 أهء 07111 «.ؤو1ماتاءم1مع دآ 


71+ «.قاو5ع12165 01 تامتاةاأضعوع زوع 8 عط1» .جعهء8 .11 اعتتميوك 
7 ناءطاستعاية5 1[ :سعادع8[ معبجرعاعء 3 أمء 1 امم 


عطا لهة للمع15' جع0106) :متدعة 11020 00 أنصهن) بام لا» .ع8 ,لامكو 
0004 171 دع وى دناعم «.و6 0ك :023 01 عتتاوماعععومطآ 
19952 


عط 01 230 1ه سقعل-ء12 0ه منهج تأقطتة:10) .+1 كتتمل] رعمتعطع5 
2240 «المععل1510 01 ؤوع0كنام ه0005 عنام تزلوعممة4 عط :«لمظع 
1986-7 ,5 .7701 :علاهب 111 07) أه با اأين) « واتصدع 0م صساومط 


«ضعذك عط 102 عاأعع ماد 2 101 صعاة :«سمتقتص 480503200 .1102 ,تمقصطلالزة 
7 ,701.7 بأمتسيامل وعتزمومط 


|1117 1127 « ل[الوقععع 1 مرع 72100 ذل :عقا دا 04) .0 جخخ 1111 ,وعاوزة 
ا 1979 .1 .0ط ,1 .701 بمراعع1 نم0 تراقع ‏ 
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وعلنظ عطا معط لاا عدسةن) عطا عصنصص11» .اتندعلطة ,تندعله-نامحاماه5 
«.2051255006111512 320 'تتأموعع مامطط عأعخ :لععصقطن) معفط عتقط 
.1984 ,6 .مط ,25 .1أمن؟ نترعع مم 


فقط عععنصضكا معقطعد8 :كعناءة)(ه53) 4101951511 .1م0جهن) ,5ع 5011 
7 ,2 .20 ,86 .701 :كيه 117 4 <«. 17170105 طاخاس نزولا عط 


01 1115019 اأمتمطذ ذ 1207 10 أقتامة طه 5نأنقط71])» .اعقطء8511 ,معلمعمرة 5 
1311121 :عع1716 ءارق «. تتطمقععمغمط2 لتنة ستكتضععل00 صاومط 
ْ ,1953 


-001576158) ل - لاكتطمع00تتاذده2 ع ستل جمعع1» .ورعلمة ,ممكمقمطمعاز . 
1987 ,17 .لآمج ناعده ذا أمواع مذ <« نا و5عتتة[ عقسلععط طخ وملا 


لاقلطتلط 1 :821 2 5نوء1ا ممعدع 18 برإعصولك» .15 عسمتمتعط اه ,مدوم ستاك 
وه .80 ,14 .101 :11/17 أهء 01111 <«. كناقطع 205 12[1نا لانن كاز نه 
. ,19288 


عآه0ه0آط انهوعءه2آ1 غ1 تتطموعع م250 منرعلم مط اوه8)» .فوع رومغم ممط]1" 
1979 ي4 .مم ,701.78 بعصرع 7 2ل <«.للة )د «معع0ه13/10» 


ععطعق0111آ كه اقتمعدا عط!' :ع1ضواه100 عتممعلوعم» .عا عدج ه51 ,م111 
187 ,1 .من ,ا أم؟ عع مم2 «روعع1ة1آ1 )1 ععوع 01111[ عطا مه 


لم7 «.لوجعطية[ إعزة] ممعلع 11 طالى باتع م1 لوع لسعم لعولا 
7 ,+ .20 ,13 .آم 


2124 طتخام1ع15400 1ه ع1اء 1013161 عط ص0» بغطعءءطلم ,«رعسالاء/؟ 
كأعده”2 .كاتعط160 1023:9104 نزط 0م21 اققةء 1" <«. تداك 1طل1ءع00 اقوط 
5 ,+4 .هط بك .01؟ :أممم ةاوه 1 


و1 ١01.‏ :171411 أدع 11 «.مناوالمخباط 111560:1621» .17 جرع212:0 ,عالطا 
.6 ,3 .10 


2156012 012137 ملتعاممن) ص1 علخ عمدلا 1ه رزمنأوعنا0) عط1» . 
4 ,1 .20 ,23 .801 :نر7مع17 20 مك8 «.لتتمعط 1" 








01 140101اع165صع1 عط طة كنأو سوكل8 01 عتلع؟ عغط1)» . 
.1980 ,1 .هط 1 .701 الوشنوم1 أمء 11 «. واللوع ]1 


701 :172/05 «لطاكط1ء100اده2 كتاوق ل لمكتصمع4)1100» .لتقطء نز بسنام/ةا 
62.5 


.20 ,19 701 تترعع ك3 «.وعاأعطاأوعف لطة وطموععمأمطط» .فاوط ,رمعلاه112 
.7 ,4 


2309 





01:0 :لاي 


-2051120 3120 تامتسصتصمعط :ععمعفه12011 امنطدط8» .عمسم روععطلمامع 
.1988 بأمتتتىتتصوكل8 ملعطقمتاط نتصمتآ «.تمكتممعق 


-1ع2050000 01 عقدع 1 [قطن) عط" :...) موعه12 مسكتتلمع8» .وووتاى ربعم[ 
16135 :10 ومناءعهء0011 (811 .(1988 ,1 بإسقناضوك) «.دروز 
160 لحم ععموط .اأودء7ةلولآ 


-أة20 101 :تاكتلقتده[معاوه2 5ه وعنعه1دع10)» .عننه01 وعاء1ظ1 بأامعة 
حطط 01 ععمعاوالومعء2 لمهة زرماولاط عطا 149501565 «امنتصرعء00جر 
0 ,القع نالآ 812082 ,101556218000 (آ211 «.دكت لدتعم 


0400 





الفهرس 


أ 


# 


أبرامز» ماير هاورد: 93 

ابن خلدون؛» عبد الرحمن بن 
محمد: 18 

أبوليئير» غيوم: 222 

أبياهء كوامي أنطوني: 336 

أتوودء مارغريت: 2.96 2.297 


334 
الكاختلاف: 2.8 222 قك 52 
9 272 287 206غ» 265 
7 277. 279 2.303 


8 335» 340 341. 347 
الأخلاق: 47» 2.51 2.190 2328 
38 340 
أدب اقتصاد التضخم : 2 81 
أدب السخرية: 56 
آدمزء انسل: 215 


أدمز» جون: 43 


401 


أدورنو» تيودور: 85 

إرادة القوة: 30» 32 

أرسطو: 217 

الإستطيقا: 47 48. 2.52 2175 
6 2258 265: 2330 351 

الاستغلال: 30. 83. 86. 170» 
5 2310. 303 304. 
9 340 

اسكفولد» دايفد: 267 

أشبيري. جون: 80 

الاغغتراب: 2.30 37. 2221 
224 

الإقصاء الحداثوي: 109 

أكرويد» بيتر: 140. 153. 2.208 
0 245 

ألتوسيرء لويس: 7. 11. 23 
6 274 114. 265 2266 
213 





آلن» لوودي: 226؛ 229 

إليزابيت الأولى (الملكة الإنجليزية) : 
150 

إليزابيت الثانية (الملكة الإنجليزية) : 
129 

إليرت» توماس ستيسرنس: 
545 

أندرسون» لوري: 267 

الانعكاسية: 15. 285 88. 2110 


.127 »)123 .117 116 
2226 2198 192 9 
346 4 


إنغرس» جان أوغست دوميئيك: 
0 293 

أتكرسميت» فرانك: 47 53 

أورسولياك. هارولد: 129 

أوستنء سوزان: 230 

أوسلاندرء فيليب: 324 

أونداتجي» مايكل: 101. 2136 
201 334 

أوينزء كرايغ: 332 

أيديولوجيا الجنس: 87 

الأيديولوجيا العامة: 24 

الأيديولوجيا الليبرالية: 29. 44 
6 66 


أيزنبرغ» لي: 118 


402 


إيغلتون» تيري: 93, 2.107 2109 


5 157غ 320 


إيفيريت» جون: 219 
إيكوء أمبرتو: 69. 245. 334 


سا نات 
باتلرء جوديث: 333: 349 
باختين» نيقولاي: 156 
بارتء جون: 12. 81. 193 
بارتء رولان: 17. 68» 120 
02 158 201 2250 
3 2265 351 
بارتزء فيليكس: 135 
بارتونء سوزان: 180 
باركرء روزسيكا: 306 .. 
باركنغ » آموس: 71 
بارنزء جوليان: 186 
الباروديا: 19 20, 205 22209 


4225 219 »217 2 
2233 2 232 2230 7 
2291 .241 2237 55 
2306 300 299 67 
347 2345 0337 33 


352 .350 9 


باستوس. رووا: 137 138 
0 152 





بالماء بريان دو: 237 

بانفي» جون: 146: 172» 176». 
3 2319. 308 

بانفيتش» رودولف: 8 

بتكن» حنا: 42 43 2 

برانديس » كازيميرز: 313 

برايس» جانيس : 62 

برنس» ريتشارد: 130 

برودذيرز» مارسيل: 268 

بروديل» فرنان: 160 

بروسبير»ء جين: 286 2287 289 

بروست» مارسيل: 71 - 72 

بروكس» بيتر: 139» 142 

برونسونء أ. أ.: 135 

برونيشيفاء دينا: 195 

برخت. برتبولد: 175. 6197 
7 296 

برينك, أندريه: 143 

بفال» جون: 216 

بلايك» وليام: 209» 254 

بلوم» ليوبولد: 156 

بنثام.» جيرمي: 51 

بنحبيب» سيلا: 338 

بنشونء توماس: 161 

بنغليس» ليندا: 304 


بنيامين» والتر: 202 


403 


بهامباء هومي: 322, 335 

بوترء راسل: 327 

بوتوكي. جان: 207 

بودريارء جان: 11. 75. 80. 
2 114 2115 188» 2246 
8 281. 331 

بودليرء شارل: 282 2.287 
9 291 00 

بورجواء لويز: 306 

البورجوازية: 22. 427 271» 
7 255, 278. 288 

بورغس» جورج لويس : 207 


بورغين. فيكتور: 8) 95 


2219 .130 +124.غ‎ 1 
2249 2245 243 0-0 
2266 2262 22558 2027 
22/3 271 2269 28 
٠ 208 

بوسترء مارك: 330 

بولدن. بودي: 201 

بولوك. ج.: 223: 306 

بويد وليام: 177 

بويغ» مانويل: 77 136. 233, 
334 

بيتونء سيسيل: 219 


بيرتنزء هانز: 336 





بيرس» تشارلز ساندرس: 261 - 
262 

بيرغرء جون: 96. 2133 2136 
9 297. 2299 307 

بيرك إدموند: 43 

بيرلوف» مارجوري: 161. 324 

بيرنغرء جوهانس: 324 

بيروبي؛ مايكل: 344 

بيريوء لوسيانو: 79 

بيغ رلي» جون: 335 

بيكاسو. بابلو: 6.214 222 

بيلوك. إرنست جوزيف: 201 

بيليغ » مايكل: 331 


بيم» أرثر غوردون: 288 
دث - 


تانسىء مارك: 214» 222. 223 


التجريد: 5 17 19.» 37غ» 


75 84 293 95 96. 
0م 2118 4.139 2,147 
[كلء ٠.185‏ 246 273, 
8 337 

التخويل: 39: 42 


تراشتنبرغ» ستانل: 78: 108 
تشاترتون» توماس: 208 211 


104 


تشارلزء راي: 310 

تشارلزوورث» سارا: 130 

تشرشل» ونستون: 72 

التصوير الفوتوغرافي المابعد 
حداثيَ: 108. 110. 117 

التصوير المحاكاتي: 75 

التضاد الثقافي: 109 

التطبيع: 27» 74 

التطويع: 29 

لتعددية الثقافية: 33» 323 

تكنولوجياالاتصالات: 233 


2323 

تكنولوجيا القوة: 29 

التمثيل القصصي: 87» 117» 
9 125 2128 4.136 
139 142. 146 2.147 
آذلء 153.» 160.: 167» 
4 1852 237 308. 
0 313 


التمثيل المابعد حداثي: 15. 92 
3 110 111» 116. 121 

التمثيل الوصفي: 43 

التمثيلية الميتاسينمائية : 230 

العويرّط: 15 ١16‏ 18 19ء 
7) 270 4.80 282 86 - 87 
2 93. 105. 109» 2124 





4 236 2238 
020373 276 2290 
02م 305 312 


349 ,.346 2.332 1 

توماسء أودري: 96. 
277 

توماسء» دونالد مايكل: 
15 


تيكنر»ء ليزا: 114» 303 


د ث - 


الثقافة الشعبية: 80. 88 
9 109 2110 2116 
0 259 2264 
5 330 - 331 

الثقافة مابعد الحدائثيّة: 142 

جد 

جان . لويس» دون: 267 

جايمسونء فريدريك: 82» 
63 334 00 

جنكسء تشارلز: 078 326 

جوزفسون» كينيث: 216: 

جونزء غايل: 136 

جويس» جيمس : 214. 341 

جويس» وليام: 72 


69 


04 


.7 


3 


56 


44 
31 
06 


3 


دح - 
اللحدائة: 8.» 20 -221 2.93 
12 106 167 291» 
3 2 324 330 332غ. 

352- 1 


الحدائوية: 8. 10. 215 82 


4 88. 94غ. 102غ» 106 
»٠»116 »0‏ 127. 132 - 
٠0136 3‏ 142. 214 
16 220 2226») 228غ, 
2-7 249 251 2294غ2 
0 345». 352 


الحركات النسوية: 277 2280 


202 


حسنء» إهاب: 3 850 [81» 


6 
4 
- 4 
6 
3 


0 93. 120 
- م 
المخرافة مابعد الحداثيّة: 16غ. 
858» 117» 135 
6 151 152ء» 
1166 167 172» 
75 178.: 1ق18ء» 
9 200 202. 
330 


الخطاب الشهواني: 286 


د00 





الخطاب الكلامى : 0 تل 89 
2 94. 2.121 158 
الخيام ء عمر: 222 


شاه 

دادا: 267 

داروين» تشارلزر: 240 

دايتش.» سوزان: 96. 297 

دايفيس» بيتر: 118 

دايفيس» دوغلاس: 84 | 

دايفيس. ليونارد: 88. 2128 
0 1850 

دايفيس » ناتالي زيمون: 172 

درايزر: 189 

درويسن» جوهان غوستاف: 176 

دريداء جاك: 7. 11. 22 23» 
9 86 102. 0 
3 2253 2292 328 

دكتوروءه إدغار لورنس: 270 
9 170 172 - 173غ» 
7 2058 

دوشان. مارسيل: 205» 222. 

دوغلاس. ستان: 134 

دوفال.» جين: 282 2283 2286 
239 


دوكرتي» توماس : 331 


2 


406 


الدولة الأخلاقية: 47 

الدولة الإستطيقية : 47 

الدولة الدينامية: 47 

دولة الرعاية: 51 

دون» لورا: 346 

دويل» كونان: 207 

دياموند» جاك: 154 

ديفوء دانيال: 180 

ديكارت » رينيه: 11 

ديكنزء تشارلز: 85. 222 

الديمقراطية الليبرالية: 37» 
46 


لات رز - 
رابينوفيتش. إسحق: 72 
رادهاكريشنان» رجاغوبلن 
الرأسمالية: 66 274, 84. 86. 


.135 109 106 14 
235 224 220 06 
»2215 251 245 6 


2 298., 2334 342 
راش» ريتشارد: 230 
راموسء ميل: 293 
رشديء سلمان: 277 136غ. 
2 163 - 164. 166. 
68م 173 2.181 195غ. 





7 221 307 345. 
351-0 
روبرتسونء باميلا: 346 
رورتي» ريتشارد: 103. 328 
روزلرء مارتا: 2.95 128. 130». 
2 224. 2243 2255 274 
روزنبرغء هارولد: 170. 187 
301 
روسيتي» دانتي غابريال: 290 
روهيء مايز فان در: 107 
ريدء إشماييل: 143. 222 
ريغان؛. رونالد: 268 


داز 
زاركوسكي. جون: 247 
زونتال»ء جورج: 135 
زيزك» سلافوج: 330 


زينون الرواقى: 49 


سا سن هه 
ساردارء ضياء الدين 
ساندلر» إيرفينغ: 222 223 
سايمونز» هربرت . و.: 331 
سبيرو» نانسي: 305 
سبيغلمان. آرت: 326 


سبينوزاء باروخ: 11 


ستمبسون. كائثرين: 122. 2.277 
2 307 

ستون؛» جيم: 216 

ستيرن» لورنس: 160. 191غ. 
221 350 

ستيك. كلاوس: 134 

السخرية: 15 17» 56» 93. 
9 2.153 193. 198 
9. 206 207. 210 
1 215 217 224. 
6م 230. 5.232 2296 
7 351-350 

سعيده إدوارد: 120» 2165 
2 340 2.342 349 

سكوت» كريس: 195 

سكوت» نايجل: 130 

سكورء ميرا: 306 

سكويرء كارول: 281 

سكيولاء ألان: 95 

سلايغ» سيلفيا: 218 

سلوتردجك» بيتر: 82» 120 

سلوكاء مارك: 36 37 

سوانسي» هنري: 71 

سوراء كارلوس: 234 

سوسكايندء باتريك: 143. 334 


سوسور» فرديناند دق 2065 





سوكينيك». رونالد: 200 

سولومون . غودو» أبيغيل: 205 

سونتاغ. سوزان: 80, 132. 248 

سويفتء. غراهام: 16. 140, 
7 174 

السياسة: 18. 47), 52 53». 
57 67 - 068 274 288 
44 2.132 4152 157 
8 2.191 206 212. 
1 265. 281. 284 

سيبرياني» كوينا: 207 

سيسكاء وليام: 226 

سيغل. روبرت: 117 

سيلين» لويس فرديناند: 107 

سيناي؛ سليم: 163. 2178 
221 


اش - 
شادبولت» توم: 72 
شافر»ء ر. موراي: 124 
شتيرنلخت» آرتي: 171 
الشخص الاصطناعي: 40 
الشخص الطبيعي: 40 
شلء ماكسيميليان: 238 
شميت»ء كارل: 49 
شنيمان» كارول: 304 


شوبنهاور. أرثر: 11 

شوتردجك» بيتر: 94 

شيبارد » سام: 80 

شيرمانء سيندي: 86. 2130 
291 300. 302: 304 

شيل» إيغون: 213 

شيللرء فريدريك: 47» 217 


 ظد‎ 


ظاهرة الكامب الزمرة: 346 


العدمية: 7 8» 30 
العلاقة الوهمية: 24 25 


دع- 
غارئر»ء جيمس ويلفورد: 42 
غاس» وليام: 190 
غاغنون» مونيكا: 98 
غاليليه» غاليليو: 11 
غاندي: 168 
غاندي» أنديرا: 180 
غراس» غنتر: 70 
غراف. جيرالد: 81 
غراي» ألاسدير: 192 
غرينبرغ» كليمنت: 223 





غريناواي» بيتر: 240 
غلاس» فيل: 79 
غلايسرء إتيان: 231 
غلنرء غايل: 293 
غهري» فرانك: 345 
غويلز. جوزيف: 272 2240 
314 
غوته» جوهان فولفغانغ فول: 
217 
غوسمانء ليونيل: 19. 195 
غولدمانء إيما: 187 
غيزوء فرانسوا: 48؛: 50 
دف بد 
فاتيموء جياني: 69. 102 
فان ميغرين: 240 
فاتكوفر» جورج: 129. 181 
فاولزء جون: 122. 124. 189 


100 

فاين» بول: 151 

فتغنشتاين» لودفيغ: 20. 156. 
207 


فراميتون. هوليس: 215 

فرانشياء جوزيه كاسبار رودريغير: 
137 

فرانك» روبرت : 225 


فراو» جون: 319 

فرايد» نانسي: 306 

فرويدء سيغموند: 272-71 
3 - 2114 2187 2208 
8 2656 

فريدبيرغ» آن: 84 324. 343 

فكرة التضاد التهكمي: 53 

فكرة الذاتية المركزية: 122 

فكرة السيادة: 50 

فكرة المرأة: 266 

فلاكس». جين: 330 

الفن الحداثوي: 95. 116» 152. 
214 ْ 

الفن الذّكري: 290 

الفن الشكلاني الحداثوي: 257 

الفن العالي: 68. 99. 109 
00 116 128 0135 
4 2234 243 2245 
7 252 6.254 2259 

2271 269 264 262 
2297 296 2291 0 
330 .326 .307 »9 

الفن الفوتو. غرافي: 2252 
261 

الفن المابعد حداثي: 17. 70» 
77 86. 89. 153 





الفن النسوي: 218. 293 294, 


306 

فندليء تيموثي: 136. 166. 
345 

فوردء هنري: 187 

فوسء» لوكاس: 79 

فوسترء هال: 92. 273 

الفوضى المعرفية: 20 

فوكوء ميشال: 27. 211 26 
0 49 2.86 2.102 112. 
11 - 2122 1كلء 2165 
9 328. 349 

فوكيماء دووي: 336 

فولرء ماريون: 215 

فولكوي: 227 

فويرباخ. لودفيغ: 11 

فوينتيمس» كارلوس: 180 

فيبر» ماكس: 42 

فيدلرء ليزلي: 80 

فيرمير»ء جوهانس: 240 

فيلاسكيزء دييغو: 218. 
223 

فيليني» فيدريكو: 226. 234 

فيهير» فرنس: 332 

فييرابند» بول: 20 


كك 

كابلان» آنا: 291 

كارترء أنجيلا: 277 96. 112غ 
4 146 207. 2212 
2 289. 2.297 299. 334 

كارمايكل» توماس: 324 

كاسبت» دونالد: 326 

كاورد» روزالند: 282 

كايء نيك: 324 

الكتابة التأريخية: 16» 2.76 117» 
0 - 2.141 160 162. 
4 166ء 4169 171 - 
4 176 - 2179 183 - 
586 188. 191. 195 
6م 201. 2203 2279 
7 4.336 343 

كرامر» لورنس: 327 

كراوسء روزالند: 77 

كرمودء فرانك: 184 

كروتش» روبرت: 176 334 

كروتشيء بنديتو: 176 

كروغرهء باريرا: 95. 124. 130. 
3م 2215 224. :2243 
25 2249 251 2254 
38 260 2266 268 - 





2293 276 2273 71 
.303 300 .298 6 
305 

كروكرء أرثر: 82 


كريد» باريرا: 295 
كريك. توم : 8 151 
كريمب » دوغلاس: 5 326 


كلايست» بيرند هنريش فيلهلم 


فون: 78. 97 

كنغستون» ماكسين هونغ: 7096 
٠.136 101‏ 142. 4186.: 
7 297 


كواباراء لبروس: 345 

كوبولاء فرنسيس: 238 

كوتزي؛ جون ماكسويل: 143. 
180 

كورتازار» جوليو: 196, 199 

كوزنيتسوفء أناتولي: 195 

كوفرء روبرت: 119. 173» 
181 197. 203 

كوكء دايفد: 82 

كولبوسكي» سيلفيا: 128» 215. 


298 2296 2293 2273 06 


كولنزء جيم: 325 
كولنغوود. روبين جورج: 1 
127 


411 


كولومبوس» كريستوف: 180 

كون» آنيت: 99. 132 

كونراد: 341 

كونولي» باختين: 156 

كونولي» جيمس: 155 

كوهنء ليونارد: 143 

كيرتيز» أندريه: 259 

كيليء ماري: 98. 266: 2291 
301 

كينيدي» وليام: 154. 239 


ل- 

لا كابراء دوومينيك: 141. 151» 
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سياسة مابعد الحداثية 





الحداثية تكوّن نظرةٌ أصيلة ودقيقة الملاحظة 
الى الموضوع». 


أميرتو إيكو (0ع2 1160ع225[]) 
«كتاب مابعد الحداثية يلقي ضوءاً قويَاً 
على سمة من سمات المذهب المابعد حداثي. 


وهي. تحدَّيهِ لأعراف التمثيل» 
أميركان بوك رنفيو (/تاء19/1 8001 76171221لم) 


1/0 10 
11110010000 


7... بلعو كتاب مابعد الحداثية إلى ميم 





© أصول المعرفة العلمية ... ويقدم افتراحات حول دور المابعد حداثية 
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© فلسفة والاستغداد له». 

علوم إتسنانية وامتماعية روزماري أ. باتاغليا (12اع826138 .لخ 1712ةتترءوه]1) 
© تقنيات وعلوم تطبيقية © ليندا هَتّشيون: أستاذة الأدب الإنجليزي 
© آداب وفنون والمقارن 2 جامعة تورنتو (510ه+15) كندا. 
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وعن المحاكاة الساخرة 2# الأدب. 

© د. حيدر حاج اسماعيل: أستاذ الفلسفة 
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(لإأأقاعكتمنآ قاآمسة0 صطه3) كك الولايات 
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